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Prefacio 


Hace cas treinta años que El discurso cinematográfico resis» 
te con entereza como la más importante obra sobre teoría cine- 
matográfica producida en Brasil, aun considerando la excelencia 
de otras contribuciones que llegaron después, algunas incluso del 
propio Ismail Xavier, Varías generaciones de profesionales del ci- 
ac, del audiovisual y la comunicación en general se formaron en 
las universidades teniendo este libro como su principal referencia 
bibliográfica. Las razones son simples de elucidas. En primer lu- 
ar, Xavier posce un amplio conocimiento sobre prácticamente 
odo lo que de importante fue pensado y escrito en el campo de 
los estudios sobre cine, desde sus orígenes hasta las más recientes 
discusiones acerca del actual reordenamiento del audiovisual, Tie- 
e también una envidiable capacidad de condensación y síntesis, 
sabe extraer de la babel de los debates entre diferentes tendenci 
teóricas y su fondo conceptual más importante y luego destilar 
todo ello en un lenguaje claro y accesible, aunque sin compro- 
meter la complejidad de las cuestiones discutidas, n sacíficar la 
necesaria densidad conceptual en nombre de cualquier didactismo 
simplificador. Y además de todo esto, se trata de un autor con 
opinión: no sólo presenta objetivamente las diferentes teorías, 
sino que se posiciona respecto de ellas, He aquí por qué un libro 
omo El discurso cinematográfico demandaba una edición nueva 
y actualizada. 


10. El discueso cinematográfico 


Publicado originalmente en 1977, refleja las discusiones vigen 
tes en aquel momento. En la década de 1970, el proceso de recep- 
ción del filme y el modo en que la posición, la subjetividad y los 
afectos del espectador son trabajados o “programados” en el cine, 
merecieron una atención concentrada de la crítica, al punto de 
que esos temas se constituyeron en el foco de atención privilegia 
do tanto de las teorías estructuralists, psicoanalíticas y decons 
tructivas, como de los análisis más “comprometidos” en las diver- 
sas perspectivas marxistas feministas y multiculturalista En esos 
abordajes, el aparato tecnológico y económico del cine (en la 
época llamado “dispositivo”), así como la configuración del ima- 
ginario forjada por sus productos, fueron sometidos a una investi- 
gación minuciosa e intensiva, en el sentido de verificar cómo el 
«cine (un cierto npo de cine) trabaja con el objerivo de interpelar a 
su espettador en cuanto sujeto, o cómo ese mismo cine condicio 
a a su público a identificarse con y a través de las posiciones de 
subjetividad construidas por el filme, Cuando el “dispositivo” es 
ocultado, a favor de un mayor ilustonismo, la operación se deno- 
mina transparencia, Cuando el “dispositivo” es revelado al espec- 
tador, posibilitando la adquisición de un mayor distanciamiento y 
erítica, la operación se denomina opacidad. Opacidad y transpa- 
rencia subtítulo del libro=son los dos polos de tensión que resu- 
men lo esencial del pensamiento de aquel período. 

En esta mueva edición, Xavier optó por no modificar el texto 
original de 1977 (ni el apéndice de 1984). En compensación, í 
«orpora un capítulo nuevo que da cuenta del avance posterior de 
la teoría -y también de su dispersión en torno de algunos temas 
hegemónicos=- El capítulo adicionado es prácticamente un nuevo 
libro como si fuese un Discurso cinematográfico 2- en el cual, 
nuevamente con notable poder de síntesis, Xavier traza el camino. 
del pensamiento teórico desde la crítica del “deconstruccionismo”. 
delos años setenta hasta el surgimiento de nuevas perspectivas de 
análisis. De hecho, de 1977 hasta el presente, el pensamiento pre- 
dominante en los años setenta fue sometido a una revisión mu- 
has veces muy severa. Las teorías de aquel periodo presuponían 
una concepción un tanto monolítica de lo que era el cine “clási- 
o”, y ésa concepción comenzó a tornarse problemática cuando 
la atención se centró en un inmenso número de filmes “comercia- 
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les” y hasta hollywoodenses que no confirmaban el modelo. Por 
otro lado, la concepción que se hacía de la actividad del especta- 
dor o del proceso de recepción era demasiado abstracta y rígida 
el espectador era visto, en esos sistemas teóricos, como una fi 
ra ideal, cuya posición y afectividad se encontraban establecidas a 
priori por el aparato o por el “texto” cinematográfico, No se to- 
maba en cuenta ninguna consideración respecto de una posible 
respuesta autónoma de su parte. 

El nuevo capítulo agregado oftece al lector una suerte de ma- 
pa conceptual de los nuevos caminos recorridos por el pensa- 
miento cinematográfico a partir de los años ochenta: la crítica de 
los modelos teóricos del estructuralismo y del psicoanálisis (D: 
vid Bordwell, Nóel Carroll) los nuevos modelos de la semioprag 
mática (Roger Odin, Francesco Caseti), la recuperación de la 
tradición baziniana desde una perspectiva contemporánea (Serge 
Daney), el retorno al cine de los orígenes (Tom Gunning, Miriam 
Hansen), las perspectivas feministas (Laura Mulvey, Mary Ann 
Doane), ls críticas culturales (Frederic Jameson, Jean Louis Co- 
molli, Paul Virilio), las incursiones de cuño filosófico (Slavoj 
Zitek, Stanley Cavell, Gilles Deleuze), los estudios culturales 
(Raymond Wiliams, John Fiske, Jesús Martín-Barbero) o el diá- 
logo con la pintura (Jacques Aumont, Pascal Bonitzer) o con la 
música (Michel Chion) o con las otras artes visuales y audiovi- 
suales (Raymond Bellour, Philippe Dubois) y la reciente “inver- 

ión del principio" operada por Jacques Rancitre. Se trata de un 
verdadero viaje por el pensamiento contemporáneo sobre el cine, 
del audiovisual y de la cultura entera del presente, donde Xavier 
cumple el papel no sólo de guía, sino también de protagonista, 
puesto que, en muchos momentos, además de comentar el pensa- 
miento de los demás también va dando forma a su propio univer: 
so conceptual. 

Pero, además de que un cierto fundamentalismo ortodoxo do- 
minante en los años setenta haya pasado por las necesarias co- 
rrecciones y relativizaciones en las décados siguientes, de alguna 
forma lo esencial de aquella discusión permaneció y es bueno que 
la cuestión no se haya olvidado, Resulta muy instructivo notar 
cómo la dialéctica de la opacidad y la transparencia, anunciada 
como moribunda en el cine y en la teoría más reciente, retorna 
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ahora con toda su fuerza en los nuevos ambientes digitales. Una 
autoridad en esa área como Oliver Graw, en su reciente libro Vir. 
tual art. From illusion to imersion (Carbrigde, The MIT Press, 
2005), analiza las determinaciones ideológicas del ilusionismo en 
la realidad virtual y en el videojuego, y lo hace de un modo que 
recuerda los debates en torno al “dispositivo” en los años setenta. 
Grau se pregunta si todavía puede haber lugar para la reflexión 

a distanciada en los actuales espacios de inmersión que se 
experimentan a través de la interacción. Muestra también cómo 
las técnicas de inmersión con la interfase oculta (llamada ingenua- 
mente “interfase matural”) afecta la insitución de un observador 
y, por otro lado, de qué modo las interfases visible, fuertemente 
acentuadas, hacen al observador más consciente de la experiencia 
de inmersión y pueden, por lo tanto, conducirlo a una proceso de 
reflexión. Sila historia se repite en ciclos, es conveniente, de vez 
en cuando, retornar a los modelos de pensamiento del pasado no 
sólo para constatar lo que fue superado, sino también para eva- 
luar lo que podemos estar perdiendo. 


ARLINDO MACHADO 


Prólogo a la edición 
en castellano 


La publicación de este libro en castellano me trac una enorme 
satisfacción. Amplía de forma sustancial su espacio de diálogo y 
lo inserta en tn contexto cultural en el que el debate sobre el cine 
y la reflexión estética presentan un dinamismo y una cualidad ad- 
mirables. 

Mi desco es que se ajuste alas inquietudes de los jóvenes que 
se forman en las numerosas escuelas de cine de Argentina y en 
tros espacios de la cinefilia (tomémosla en un sentido amplio que 
incluye el amor y el deseo de intimidad con las formas de creación 
en imagen y sonido con distintos soportes técnicos). Más allá de 
eso, espero que el líbro encuentre su lugar de “retaguardia” en al- 
gunos debates en curso, dentro de la modesta zona de acción pro- 
pia de un texto que es una introducción alas estéticas del cine, no 
un programa poético o una intervención crítica original que abra. 
za la coyuntura vivida de manera n 

Aunque explicit valores y asuma posiciones, buscando tonifi 
«ar lo que hay en el libro de exposición académica, éste es esen 
cialmente una pieza didáctica, una presentación panorámica y 
sesumida de los pensamientos que confronta. Como toda exposi- 
ción de este tipo, compone sus temas y tiende a condensarlos, con 
las ventajas y también los límites de semejante empresa. Con el 
tiempo, fue más evidente el modo en que la rigidez de la formula 
ción perjudica uno u otro pasaje del texto, dando lugar a vacíos 
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ibro. Por otra pare, la 
observación de las diferencias, principalmente en mi visión del 
sine clásico, ya se ha hecho presente en trabajos más específicos 
donde pude avanzar en una discusión más refinada de los códigos, 
estilos y autores. 

El discurso cinematográfico intenta ser abarcador, comprensi- 
vo, en su comentario sobre los escritos dedicados al cine desde la 
década de 1920, Pese al enorme terreno a recorrer, preferí, desde 
el comienzo, no respetar el contorno de una clasificación formal 
que podría sugerir un campo de pura teoría. De este modo, el 
contacto con el pensamiento cinematográfico envuelve no sola- 
mente la exposición de ideas y conceptos provenientes de ensayis- 
tas y críticos, sino también la presentación de poéticas que, a 
veces con forma de manifisto, defienden programas e impulsan el 
trabajo de los artistas, Esas dos formas de escritura se interpene- 
tran, ya que los teóricos, por así decirlo, se posicionan frente las 
poéticas (programas), y éstas, aunque volcadas hacia la proposi 
ción de un cine particular, se apoyan en presupuestos generales y 
tienen sus implicaciones teóricas. 

En cuanto al principio ordenador del libro, o se, la oposición 
entre opacidad y transparencia, no es la cuestión anticipar aquí lo 
que se explica en mi primera introducción escrita-en 1977 y que 
también se desarrolla en el prefacio que Arindo Machado escri- 
ió para la edición actualizada en 2005, cuando agregué el nuevo 
capítulo para seguirlas formulaciones más recientes. Ese capítulo 
obedece a un criterio distinto en relación con el cuerpo central del 
libro, una vez que enfrenté un imperativo de condensación toda: 
vía más radica. Diseñé un cuadro que tomó como punto de parti- 
dla lo que, en la primera edición, fue el punto de llegada: la discu- 
sión del concepto de “dispositivo” tal como fue formulada por 
Jean-Louis Baudry en su artículo de 1975 (Revista Comunica: 
tioms 23). las críticas dirigidas a la teoría de Baudry, así como. 

tros desplazamientos ocurridos en la propia noción de dispositi- 
vo, sivieron de apoyo para señalar las nuevas direcciones del pen- 
samiento que defimeron una apertura notable del campo históri- 
suteórico, otorgándole mayor complejidad al debate en. las 
slécadas. 


Prólogo a la edición en castellano — 15 


En la actualización de 2005 me limité a comentar textos que 
tomaran el cine como objeto; no hice una contextualización más 
amplia que incluyese la cuestión general del dispositivo como, por 
e: a fomulda por hlóslos como Michel Foucault y Gi 
gio Agamben,! en el ámbito de una biopolítica. Ni fue posible d 
<utir de modo más cfectivo las redefiniciones del estatuto de la 
imagen generadas por la consolidación de las nuevas tecnologías 
¿del audiovisual, en particular su efecto sobre la pregunta “¿qué es 
el cine?” tantas veces retomada? 

Las cuestiones ligadas a la ontología de la imagen ganaron imv- 
pulso en función de la nueva dinámica de las relaciones entre téc 
ica y estética, pero se hicieron más densas porque ha habido una 
participación mayor de los filósofos en la discusión del cine, noto- 
Fiamente a partir de los libros de Gilles Deleuze que abrieron todo 
vn continente de indagaciones y comentarios.) La afirmación del 
<ine como un pensamiento en acto, bajo las formas “autónomas e 
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insustiruibles que los cineastas fueron capaces de inventar” (De- 
leuze), ciertamente tuvo su efecto en el uso más específico, media: 
do por la historia de la filosofía, de la noción de ensayo en refe- 
rencia los filmes, un uso cada vez más frecuente en la crítica, sea 
en la puja con el nuevo cine (y el nuevo video), sea e el análisis 
de obras del cine moderno anteriormente trabajadas a partir de 
nociones como cine poético, de vanguardia, experimental o.con- 
ceprual. 

La síntesis encontrada en esa noción tiene mucho interés y, por 
lo tanto, cabe aquí un comentario para señalar una relación indi- 
recta, pero sugestiva, entre la discusión que recorre todo el libro y 
la cuestión del ensayo como forma. Ella entraña un posiciona” 
miento de la crítica frente a lo que se observa como tanteo, exa- 
men de una cuestión sin la apelación a las reglas cerradas de un 
método, una experiencia intelectual más abierta en la que el pen- 
úsamiento se arriesga en terrenos donde la exactitud es imposible. 
Y entraña también el sentido de que semejante examen responde a 
la insistencia de una cuestión en el espacio de la cultura y busca la 
aprehensión del objeto en su variabilidad, asumiendo la legti 
dad de lo transitorio como foco de atención. Existe, en el lenguaje 
secular del ensayo, un impulso antisistémico y la marca de la sub- 
jetividad. Ésta se hace presente de forma radical, manteniendo 
una relación tensa y productiva con el tenor de verdad deseado, 
En suma, cabe allí la “tensión entre construcción y expresión” 
(como observa Theodor Adorno) que se puede reconocer en los 
agenciamientos de imagen-y-sonido que entrelazan lo conceptual, 
la apertura hacia el mundo y el ejercicio pleno de la autoría. 

El ensayo tiene una gran libertad frente alas leyes del género, 
pero requiere la presencia de una dimensión reflexiva y un traba- 
Jo consciente realizado sobre el material preexistente, quelo trans- 
forma en la categoría por excelencia de una crítica contempot 


4 Véase Theodor Adorno, “El ensayo como forma”, en Notas de lit- 
ratura (Barcelona, Ediciones Ariel, 1962). Para una discusión amplia so. 
bre el asunto del ensayo en general y en el ámbito de la relexión sobre 
cine, véase Suzanne Liandrat-Guigues £€ Murille Gagnebin (comps.) 
Lessas ele cinéma (Seyssel, Edicions Champ Vallon, 2004), 
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nea que reconoce las imágenes como modalidades del ensayo en 
cuanto “la forma que piensa”, para usar aquí una expresión de 
Jean-Luc Godard, autor de la obra que más ha inspirado el debate 
entorno a la cuestión del ensayo en video (que piensa al cine) y en 
el propio cine: Histoire(s) du cinéma, esa serie de videos en los 
¿que la subjetividad del cineasta se expande y, al mismo tiempo, 
interpela conceptualmente el mundo de las imágenes-y-sonidos en 
su relación esencial con los traumas del síglo XX, en un movi- 
miento que incluye la autobiografía. 

Dimensión reflexiva y metacine. Éstas son dos nociones que 
antes ariculaban otros elementos dela crítica, tal como se eviden: 
cia a lo largo de este libro. En 1977, escribí bajo el impacto del 
ee a e ro la cdo pco 
y como programa poético, cuando cra fundamental marcar la 
posición entre continuidad (aparente) y discontinvidad (efectiva) 
del movimiento en el cine, sea en su tecnología de base, sea en sus 
marrativas, La tendencia entonces no era el ataque a los hechos de 
transparencia del cine clásico industrial y la defensa del cine 
moderno o de los cines experimentales, como el underground nor- 
reamericano. En semejante coyuntura, hablar de “discurso cine- 
matográfico” era un modo de desnaturalizar el imaginario del 
«ine, hstorizarlo, resaltando el filme como un acto del lenguaje, 
acentuando el trabajo constructivo de agenciamiento y la presen- 
cia de una instancia enunciadora de ese discurso. Y era una forma 
de celebrar la poética de un cine de ruptura, que hace pensas, que 
resiste a las convenciones de los medios de información, Desde 
entonces, esta opción por el polo de la ruptura en sintonía con la 
tradición del alto modernismo —desautomatización de la percep- 
ción, reflexividad- buscó conceptos nuevos. Se abrió así un muevo 
camino para repensar las articulaciones entre ficción y documen- 
tal, o entre cine y “otros medios” (no por casualidad, Chris Mar- 


$. Sobre la serie de Godard, véase David Oubiña comp.) Jean-Luc 
Godard: el pensamiento del cone, Cuatro miradas sobre Histoie(s) du 
cinéma (Buenos Aires, Paidós, 2003, y también Gerardo Yoel (comp), 
Pensar el cine 2: cuerpols), temporalidad y nuevas tecnologías (Buenos 
Aires, Mananal, 2004), 
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Ker es uno de los hitos en la discusión del ilm-ensayo); o también 
para repensar la cuestión de la opacidad. Razón por la cual los 
mes señalados, en 1968-1969, como paradigmas de una poética 
de la deconstrucción -Mediterranée, de Daniel Pole, y los filmes 
de Godard o de Jean-Marie Straub encuentran ahora en el recur- 
so a la noción de ensayo un nuevo cuadro conceptual para su di 
cusión: 

En el intervalo entre aquel momento posterior a 1968 y la 
actualidad, ese pasaje del “discurso cinematográfico” a la “forma 
que piensa” es uno de los aspectos del proceso mayor en el que 
estamos implicados, Espero que la parte de esta historia tratada 
en este libro inspire al lector a hacer las preguntas que conduzcan 
hacia una mayor comprensión del cuadro actual de la crítica y de 
la teoría. 

Me gustaría expresar mi agradecimiento a Eduardo Russo y 
Gerardo Yoel por la especial atención a este trabajo, origen de 
esta publicación. 


Issa Xavien 
San Pablo, julio de 2008 


6. Vésse Ltessa et le cinéma, op. it 


Introducción 


Mi tarea consiste en presentas, del modo más amplio posible, 
las posturas estéticosideológicas más significativas que fueron asu: 
midas en el cine a o largo de casi sesenta años (desde la Primera 
¡Guerra Mundial hasta inicios de la década de 1970). Un período 
tan extenso implica una diversidad de formulaciones, en el ám 
to de la reflexión escrita, que constituyen un conjunto demasiado 
amplio para abarcar a quien se propone presentarlas en conjunto. 
Esas formulaciones no constituyen una red cerrada de proposici 
es que se explican por sí mismas ni son inteligibles sólo a partir 
de una clasificación que establezca un “esquema” de sus diferen- 
cias. El cine no escapa a la condición de campo de incidencia en el 
que se debaten las más variadas posiciones ideológicas. El discur- 
so sobre aquello que le es específico es también un discurso sobre 
principios más generales que, en última instancia, orientan las res- 
puestas a cuestiones puntuales. Sin olvidar esas condiciones, es ne- 
cesario, para el montaje de las diversas perspectivas que se anal 
zan en este libro, realizar ciertas selecciones y elegir un principio 
"ordenador de modo que la exposición de las propuesta sea capaz. 
de tornar claras las implicaciones presentes en cada una de ellas, 
Queda descartada la presentación puramente cronológica, 
dada su tendencia a producir la ilusión de que el texto está dando 
cuenta de una determinada historia y que la simple sucesión cons- 
tituye un principio explicativo, NO hay aquí tampoco una nueva 
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“historia de las ideas cinematográficas”, porque no busco explicar 
un proceso y su lógica de desarrollo, El objetivo es sólo contron- 
var diferentes posturas y situarlas según su respuesta a una cues- 
sión fundamental en los debates en torno de la práctica cinemato- 
gráfica. El eje que me guía en esta exposición es la concepción 
asumida por diferentes autores y escuelas en relación con el esta- 
tuto de la imagen/sonido del cine frente a la realidad (dentro de 
las concepciones conflictivas que se tienen de ésta), 

Las diferentes posiciones asumidas en cuanto a las relaciones 

- entre discurso cinematográfico y realidad no constituyen una deci- 
sión puramente teórica, Para evitar confusiones, pocas veces uso, 
el término “teoría”, dado que, esquemáticament, las perspectivas 
están compuestas por dos momentos básicos: en cada propuesta 
hay una ideología de base que pretende explicar, o simplemente 
postular, la existencia de ciertas propiedades en la imagen/sonido 
del cine. Dentro del espacio creado por esa ideología se realiza 
una determinada proposición referida a la práctica cinematográfi 
«a, básicamente en lo que se refiere al modo de organizar la ima- 
pen/sonido, teniendo en cuenta la realización de cierto objetivo. 
sociocultural tomado como tarea legítima del cine. La conexión 
entre 1eoría “general”. y morma “particular” con frecuencia ad: 
quiere nitidez en la medida en que la norma, referida a lo que el 
cine “debe ser”, busca apoyo en una teoría que, en primer lugar, 
garantice que el cinc “pueda ser” lo que se le pide y, en segundo 
lugar, afirme que “es más propio a su naturaleza” ser lo que se le 
pide, Por esos motivos, prefiero usar el término “estéticas cinema 
tográficas”, aplicado a proposiciones dispuestas a orientar una de- 
terminada práctica y una determinada crítica cinematográfic 

a dotar esta presentación de mayores elementos didácticos, 

“opté por la exposición más orientada a las ideas de un conjunto 

básico de autores, evitando la acumulación de referencias histo- 

riográficas que darían más precisión al panorama trazado, pero. 
que no contribuirían a la discusión central que me interesa. Al 
mismo tiempo, una tradición de debates en torno del problema 
del documental cinematográfico no recibe aquí un tratamiento. 
aparte, puesto que esto significaría una ampliación difícil de ma- 
ejar, y un nivel de detalle que quise evitas, dados los 

proporciones de este trabajo. Al discutir cada propuesta, 
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sideraciones van a estar concentradas en el cine ficcional, ese que 
tradicionalmente se ha opuesto al cine documental, como si se 
tratasen de géneros nítidamente separados. Esto no significa la 
aceptación de tal oposición en los términos en que, en general, 
fue propuesta, ya sea a partir de la dicotomía “natural” (espontá- 
eallarificial (representación)”, ya sca a partir del grado de “ve 
racidad” del filme de acuerdo con su pertinencia a tn género u 
tro. Aquí se asume que el cine, como discurso compuesto de 
imágenes y sonidos es, en verdad, siempre ficcional en cualquiera 
de sus modalidados;! siempre es un hecho de lenguaje, un discur- 
so producido y controlado de diferentes formas por una fuente. 
En este sentido, lo que está ausente en mí texto no es un discurso 
sobre el documental, sino un discurso sobre determinados autores. 
cuya perspectiva se define exclusivamente en relación con el 
documental -Flaherty, Grierson, Ivens, Jean Rouch, por ejemplo 
(la única excepción es un rápido comentario sobre Daiga Vertow, 
dada su posición central en las referencias de ciertos ideólogos 
comtemporáncos)-. Las estéticas aquí discutidas corresponden al 
establecimiento de determinados principios generales que se apl 
can a diferentes modalidades de producción cinematográfica, 
incluido el documental. Finalmente, las proposiciones de Bazin, 
Kracauex, Pudovkin o de la revista Cinéthique no están formula: 
das de un modo que lo excluye como algo extraño a su dominio, 
sino todo lo contrario. Por lo tanto, en lo que sigue, el discurso 
sobre el documental está presente, aunque no especificado, 


1. Hice un vasto uso de la idea de fición sinónimo aquí de “no. 
real", universo de discurso-, No tuve en cuenta la diferencia peculiar de 
la “Rcción propiamente dicha”, como invención -simulación consenti- 
da, frente a otras formas de discurso, distinción que puede ser relevante 
en otro contexto de análisis. 


IL. La ventana del cine 
y la identificación 


Resulta habitual decir que la imagen fotográfica e, al mismo 
tiempo, un icono y tn índice respecto de aquello que representa. 
Entre otras formulaciones semejantes, podemos tomar la de Maya 
Deren, figura básica de la vanguardia norteamericana de 1947 a 
1961, que ofrece una clara explicación en su artículo el 
so creativo de la realidad” (1960). “El término "imagen" (origi- 
nalmente basado en la imitación) significa, en su primera acep, 
ción, algo visualmente semejante 2 un objeto o persona real; en el 
propio acto de especificar la semejanza, tal término distingue y 
establece un tipo de experiencia visual que no es la experiencia de 
un objeto o persona real. En este sentido, específicamente ne- 
gativo —en el sentido de que la fotografía de un caballo no es el 
propio caballo-, la fotografía es sólo una imagen.” Hasta aquí, cl 
criterio de la semejanza comprende lo que, de acuerdo con la cla- 
sificación de Peirce, define un tipo de signo: el icono (en principio, 
la imagen denota alguna cosa por el hecho de presentas al ser per- 
cibida visualmente, algunas propiedades en común con la cosa 
denotada). 

“Al mismo tiempo, la propia Maya Deren es enfática al apuntar 
la diferencia fundamental que separa la imagen fotográfica de 
tros tipos de imagen, obtenidas a partir de procesos diferentes 
(por ejemplo, las imágenes producidas por la mano del hombre: 
disenos, pinturas, etc): “Una pintura no es, fundamentalmente, 
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algo semejante o la imagen de un caballo, es algo semejante a un 
«concepto mental, el cual puede parecer un caballo o puede, como 
en el caso de la pintura abstracta, no contener ninguna relación 
visible con un objeto real. La fotografía, en cambio, es un proceso 
por el que un objeto crea su propia imagen debido a la acción de 
la luz sobre el materia sensible. Por lo tanto, presenta un circuito 
cerrado precisamente en el momento en que, en las formas tradi- 
«cionales de arte, ocurre el proceso creativo a partir de que la rea- 
lidad pasa a través del artista”. En otras palabras, Deren está ha- 
blando del carácter indicial de la imagen fotográfica pues, dado 
que el proceso fotográfico implica una “impresión” luminosa de 
la imagen en la película, esa imagen se encuadra también en la 
«categoría de índice: “Un índice es un signo que se refiere al objeto 
que él denota en virtud de haber sido realmente afectado por ese 
objeto” (Philosophicaltrtings of Peirce, pág. 102). 

A partir de ese hecho, toda una serie de comentarios y discu- 
siones pueden llevarse a cabo en relación con los mecanismos pre- 
entes en el funcionamiento de la imagen fotográfica en tanto 
signo, lo que es justamente llevado hasta las últimas consecuencias 
dentro de una perspectiva semiótica, La investigación semiótica 
inició su trabajo con la fotografía y el cine a partir de esa constar 
tación de la iconicidad y de la indicialidad. Especialmente a partir 
de la década de 1960, esa perspectiva desarrolló sus investigacio- 
"es referidas a las condiciones (de percepción) presentes en la lec- 
tura de la imagen, buscando los códigos responsables por su po- 
¿er signiicame, El análisis semióxic ha alcanzado vn importante 
desarrollo, pero nuestro análisis no irá en esa dirección, sino en la 
delas implicaciones prácticas que provienen de esas propiedades. 
básicas del material cinematográfico, Estoy interesado en exponer 
y discutir propuestas estéticas, defensoras de un tipo particular de 
cine, y el modo en que esas propuestas abordan esas propiedades. 

Sin discutir lo que está por detrás dela semejanza o dela indi- 
«ialidad, vamos a retener la idea de fidelidad de reproducción de 
ciertas propiedades visibles del objeto y la idea de que una foto- 
grafía puede ser pensada como un documento que señala una pre- 
existencia del elemento que ella denota. Éste es un punto de parti 
da paa la ingenua y reiterada admisión de que, en la fotografía, 
son las cosas mismas las que se presentan a nuestra percepción, en 
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una situación vista como radicalmente diferente de la encontrada 
en otros tipos de representación. Si ya es un hecho normal la cele- 
bración del “realismo” de la imagen fotográfica, esa celebración es 
mucho más intensa en el caso del cine, teniendo en cuenta el desa 
rrollo temporal de su imagen, capaz de reproducir, no sólo tna 
propiedad del mundo visible, sino una propiedad esencial a su 
aturaleza: el movimiento. El aumento del coeficiente de fidelidad 
y la muliplicación enorme del poder de ilusión establecida gracias 
a esa reproducción del movimiento de los objetos, suscitaron reac- 
ciones inmediatas y profundas reflexiones, Éstas tienen una larga 
historia que se inició con la primera proyección cinematográfica 
en 1895 y se extiende hasta nuestros días. En los primeros tiem- 
pos, son numerosas las crónicas que nos hablan de las reacciones 
de pánico o de entusiasmo provocadas por la confusión entre la 
imagen del acontecimiento y la realidad del acontecimiento visto 
en la pantalla. Los primeros teóricos hicieron de este poder luso- 
rio un motivo de elogio (al cine) y de critica (a quienes se aprove- 
chaban del cine), que les consumió buena parte de sus claboracio- 
es, Los psicólogos, desde Munstenberg (1916) hasta los doctores 
de la filmología (posterior ala Segunda Guerra Mundial), pasando 
por Arnheim (1933), tuvieron allí su tema preferido, La discusión 
del tema la impresión de realidad en el cine se transformó en el 
punto de partida de una polémica fundamental desarrollada re- 
ciemtemente en Francia, que involucró una tradición flmológica 
que, de algún modo, se extiende a Jean Mitry y Christian Metz, 
por un lado, y las revistas Cahiers du Cinéma y Cinéthique, por cl 
otro. Entre esas dos revistas, el conflcto también es Magrante y va 
a participar de él la figura de Jean-Patrick Lebel. 

Pretendo llegar a esa discusión, pero aún no estoy preparado 
para dilucidarla. Hasta aquí nada fue dicho sobre la implicancia 
fundamental contenida en el hecho de que un filme esté compues 
to por una sucesión de fotografías. He señalado algo sobre la re- 
producción del movimiento, pero no he mencionado que el eje de 
las discusiones se encuentra justamente en el modo en que deben 
ser abordadas las posibilidades ofrecidas por el proceso cinemato- 
gráfico. El conjunto de imágenes impreso en el celuloide corres- 
ponde a una sere finita de fotografías claramente separadas. Su 
Proyección, en verdad, es discontinua, Este proceso material de re- 
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presentación no impone, en principio, ningún vínculo entre dos. 
fotografías sucesivas. La relación entre ellas será impuesta por las 
dos operaciones básicas enla construcción de un filme: la de la fil 
mación, que incluye la opción de cómo los varios registros se 
realizados, y la del montaje, que incluye la elección del modo en 
que las imágenes obtenidas serán combinadas y ritmadas. Consi 
deremos en primer lugar una hipótesis básica: la cámara es puesta 
en funcionamiento sólo una vez y efecrúa tun registro continwo de 
la imagen, que capta un cierto campo de visión; entre el registro y 
la proyección de la imagen nada ocurte salvo la revelación y el co: 
piado del material. En este casos tenemos en la proyección una 
imagen que es percibida.como un continuuna. Una primera cons- 
tatación es que, aun en ese caso, el rectángulo de la pantalla no. 
define sólo el campo de visión efectivamente presente delante de la 
cámara e impreso en la película a efectos de ofrecer la ilusión de 
profundidad de acuerdo con las leyes de perspectiva (gracias a 
cualidades de la lente). Nodl Burch nos recuerda muy bien el he= 
cho básico de que el espacio que se extiende fuera del campo. 
mediato de visión puede también ser definido (en mayor o menor 
grado): Pero Bureh no nos dice “puede ser”, sino que es más taxa- 
tivo en la admisión absoluta dela virual presencia de ese espacio 
no captado por el encuadre: “Para entender el espacio cinemático, 
puede resaltar útil considerarlo como constvuido, de hecho, por 
dos tipos diferentes de espacio: aquel inscrito en el interior del en- 
cuadre y aquel exterior al encuadre” (Praxis do cinema). Desde 
mi punto de vista, esta admisión ya es indicadora de una valoriza- 
ción, en la cual ciero tipo de imagen pasa de forma implícita a no. 
ser considerada “cinemática” pese a ser materialmente cinemato- 
gráfica. 

Esto resulta más claro cuando intentamos establecer de qué 
modo ese espacio “fuera de la pantalla” puede ser definido demro 
de la hipótesis inicial (registro y proyección continua). En este 
caso, el espacio directamente observado por la cámara podría 
ofrecer una definición del espacio no directamente observado, a 
partir de que algún elemento visible estableciese alguna relación 
com aquello que supuestamente estaría más allá delos límites del 
cuadro. Una relación frecuente proviene del hecho de que el en- 
cuadre recorta una porción limitada, lo que ciertamente implica la 
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captación parcial de ciertos elementos, reconocidos por el especta- 
dor como fragmentos de objetos o de cuerpos. La visión directa 
de tna parte sugiere la presencia de todo lo que se extiende hacia 
el espacio “fuera de la pantalla”. El primer plano de un rostro o 
de cualquier otro detalle supone la presencia virtual del cuerpo. 
De modo más general, es posible decir que el espacio observado 
tiende a sugerir su propia extensión hacia fuera de los límites del 
cuadro, o también apuntar hacia un espacio contiguo no visible, 
Esa propiedad está lejos de ser exclusiva de la fotografía o del 
«ine. Ella se manifiesta también en otros tipos de comunicación 
visual, dependiendo básicamente del criterio adoptado en la orga- 
nización de la imagen. La tendencia la denotación de un espacio 
“fuera de la pantalla” cs algo que puede ser intensificado o mini- 
izado por la composición producida. En estos términos, sólo un 
ús más detallado podría verificar la validez de la afirmación 
de André Bazin: “Los límites de la pantalla (cinematográfica) no 
son, como el vocabulario técnico suele sugerir, el cuadro de la 
imagen, sino un “recorte” (cache en francés) que no puede más 
que mostrar tuna parte de la realidad. El cuadro (de lá pintura) 
polariza el espacio en dirección a su interior; todo aquello que la 
pantalla nos muestra, contrariamente, puede prolongarse de mo- 
do indefinido en el universo. El cuadro es centrípeto, la pantalla 
centrifuga” (Quéest-ce que le cinéma?, vol. M, pág, 128) 

Bazin cuenta a su favor con algunos datos de la historia de la 
pintura del siglo XIX. La tendencia a la composición que busca el 
detalle no autosuficiente y el fragmento en tanto fragmento, en 
vez del todo completo que se cierra en sí mismo, comenzó a mani- 
(estarse paralelamente y bajo influencia de la fotografía (el caso 
Degas ilustra ese efecto de la fotografía en la concepción de la 
estructura de la imagen pictórica). Más allá de eso, será una im- 
portante característica de la instantánea fotográfica que culmine 
en una composición espacial cuya tendencia a la incompletud c 
firmará la tesis de Bazán. 

De cualquier modo, enel caso del cine hay algo más que eso. El 
movimiento efectivo de los elementos visibles será responsable de 
una nueva forma de presencia del espacio “fuera de la pantalla”. 
La imagen se extiendo por un determinado intervalo de tiempo y 
algo puede moverse desde el interior hacia fuera del campo de vi- 
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sión o viceversa. Gracias a su duración, ésta es una posibilidad 
específica de la imagen cinematográfica. Resulta claro que el tipo 
de definición dada al espacio “fuera de la pantalla” depende de la 
modalidad de entrada o de salida que efectivamente ocurre. Un 
ejemplo significativo de este problema nos lo brinda el propio esta- 
¿io del llamado “lenguaje cinematográfico” de comienzos del siglo 
XX, En el período dominado por el siempre criticado “teatro fil 
mado”, tun caso límite de construcción filmica era el de la adopción 
de un punto de vista fjo. Al oftecer un plano de conjunto de un 
ambiente (escenario teatral), en el cual se daba determinada re- 
presentación siguiendo los patrones de una escenificación conven- 
cional, la cámara se situaba en la clásica posición de los espectado- 
res, Alí la entrada y salida de los actores tendía a definirse dentro. 
del estilo característico de las entradas y salidas de un escenario 
teatral. Ése sería un factor responsable del estrechamiento del spa- 
io definido por la cámara alos límites del espacio teatal, y, por lo 
anto, n0 cinemático en la acepción de Burch. Los elementos funda- 
mentales para la constitución de la representación se encuentran 
todos contenidos dentro del espacio observado por la cámara. Esto. 
conlleva un refuerzo de esa tendencia al cierre, proveniente de otros 
dos factores combinados: 1) la propia contiguración del escenario, 
tendiente a producir una unidad cerrada en sí misma; 2) la inmovi 
lidad y el punto de vista dela cámara, cómplice en el efecto sugeri 
do por el escenario, en la medida en que la visión de conjunto evita 
la fragmentación del espacio enel que la acción se desarrolla. 

Por eso, la ruptura con ese “espacio teatral” y la creación de 
un espacio verdaderamente cinemático exigir la superación de 
esa rígida configuración. En el caso de que ese plano fijo y conti- 
uo corresponda a la filmación de un evento natural o aconte 
miento social en espacios abiertos, pese a que la postura de la 
cámara sea la misma, la ruptura en relación con el espacio teatral 
estaría garantizada por la propia naturaleza de los clementos foca- 
lizados, capaces de producir la expansión del espacio más alá de 
los límites del cuadro gracias a su movimiento. Nunca nadie aso- 
ció un plano fijo y continuo en una calle, o aun la famosa llegada 
del tren de la primera proyección cinematográfica, al modelo de 
“teatro filmado”. Incluso en un filme constituido de un único 
plano fijo y continuo, se puede decir que existe algo de diferente 
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con el espacio teatral y también con el espacio pictóri- 
co (específicamente el dela pintura) o aun fotográfico: la dimen- 
sión temporal define un nuevo sentido para los bordes del cuadro, 
mo se trata más de los límites de una composición, sino un punto 
de tensión productor de transformaciones en la configuración 
dada. En verdad, cuando Burch habla de espacio cinemático, se 
y al dinamismo naci 

ja por el “puede ser 
definido" en vez de "es definido” en relación con el espacio “fue- 
ra de la pantalla”, proviene de la admisión de que, no sólo en esta 
hipótesis básica, sino también y especialmente en estructuras más 
compleja, una construcción por completo cinemática puede ad- 
quirr su efecto precisamente por trabajar en la dirección contra- 
ria, En ese caso, se buscaría de manera deliberada producir una 
indefinición de lo no visto y un cierre del espacio observado (sin 
ser teatro filmado). 

He mencionado algunas cuestiones específicas al cine y aún no 
sue he referido a los dos elementos tradicionales considerados 
siempre fundadores del arte del cine la llamada “expresividad” 
de la cámara y el montaje. Entrar en ese terreno significa orientar- 
me hacia otras posibilidades nacidas dela propia naturaleza mate- 
rial del proceso cinematográfico: en una de ellas, todavía mante- 
emos el registro continuo pero conferimos movilidad a la 
cámara; en la otra, introducimos la discontinvidad del registro, lo 
¿que implica suponer el fragmento de filme proyectado como una 
combinación de, al menos, dos registro distintos. 

En el caso del movimiento continuo de cámara, la constante 
apertura de un nuevo campo de visión tiende a reforzar la carac 
terística básica del cuadro cinematográfico de acuerdo con la tesis 
de Bazin: ser centífugo. El movimiento de cámara es un dispositi- 
vo poderosamente reforzador de la tendencia a la expansión. En 
concreto, ese movimiento realiza esa expansión y, como señala 
Burch, transforma el espacio “fuera de la pantalla” en un espacio 
directamente observado por la cámara. Las metáforas que propo- 
nen la lente de la cámara como una suerte de ojo de un ob- 
servador astuto, se apoyan mucho en sus movimientos para legiti 
mar su validez, pues son las transformaciones de dirección, los 
avances y los retrocesos, los que permiten las asociaciones entre el 
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comportamiento del aparato y los diferentes momentos de una 
mirada intencionada, Además de esto, el movimiento de la cáma- 
ra refuerza la impresión de que existe un mundo del lado de allá, 
que existe independientemente y en continuidad al espacio de la 
imagen percibida. Esa impresión permitió. a: muchos. establecer 
«on mayor intensidad la anigua asociación propuesta en relación 
on a pintura: el rectángulo de la imagen es visto como una espe- 
cie de ventana que se abre a un universo que existe en sí y por sí, 
aunque separado de nuestro mundo por la superficie dela panta- 
lla. Esa noción de ventana (0. a veces de espeio), aplicada al rec- 
sulo cinematográfico, caracterizará la incidencia de principios 
tradicionales a la cultura occidental, que definen la relación entre 
el mundo de la representación artística y el mundo llamado real. 
Béla Balázs mos recuerda esa tradición y; al mismo tiempo, señala. 
la radical modificación que ve en el propio estatuto de esa “venta: 
a? con el advenimiento del cine. Balázs remarca la convención 
según la cual la obra de arte se presenta como un microcosmos, y 
procura resaltar el principio vigente de que hay una separación 
total entre ese microcosmos y el mundo real. De este modo, la 
bra se constituiría. como una composición contenida en sí misma 
«on sus leyes propias. Como nos señala el crítico, ese microcos: 
mos puede presentarla realidad pero no tiene ninguna conexión 
inmediata o contacto con ell. Precisamente porque la representa, 
se encuentra separado de ella y, por lo tanto, no puede ser: su 
“continuación”, La conclusión a la que Balázs quiere llegar es que 
la ventana cinematográfica, abriéndose también para el mundo, 
tiende a subvertir esa segregación (física), teniendo en cuenta los 
poderosos recursos que el cine presenta para integrar al especta- 
«or dentro de la pantalla. “Hollywood inventó un arte que no 
cumple con el principio de la composición contenida en sí misma. 
y que, no sólo elimina la distancia entre el espectador y la obra de 
ante, sino que deliberadamente crea la ilusión en el espectador de 
¿que se encuentra en el interior dela acción reproducida en el espa- 
cio ficcional del filme” (Theory of tbe film, pág. 50). 

Aquí, el eítico húngaro coincide con una amplia variedad de 
teóricos del cine, en su preocupación por incluir, enla caracteriza- 
ción básica del nuevo arte, esa modalidad de relación marcada 
por el fuerte efecto de presencia visual de los acontecimientos (en 
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la realidad ausentes) y su no efectividad sobre la situación física 
del espectador. El análisis específico del tipo de experiencia ofreci- 
a por la proyección cinematográfica constituye el tema privile- 
Eiado de los filmólogos de la Revue Internationale de Filmologie, 
a partir de 1947. Contemporáneamente, en diferentes momentos, 
Christian Metz va a retomar esas reflexiones en torno de la segre- 
ación de los espacios (el espacio ircal de la pantalla en oposición 
al espacio real de la sala de proyección) y de la experiencia del 
espectador, marcada por la “impresión de realidad”. y por su- 
mergirse en la pantalla (identificación con los personajes, partici- 
ación afectiva en el mundo representado). En un primer artículo 
—“Sobre la impresión de realidad en el cine” (1966)> Metz traba- 
ja en un nivel fenomenológico, buscando una descripción que 
revele cuáles características de la imagen y de las condiciones de 
proyección hacen posibles la relación de identificación y el fuerte 
¡lusionismo, En un segundo artículo ="El significante imaginario”. 
(1975)- trabajará a partir del psicoanálisis, buscando del lado del 
espectador y a partir de su estructura psíquica, qué es lo que 
puede explicar la poderosa incidencia del cine, 

Edgar Morin hace del proceso de identificación/proyección 
prácticamente el núcico de su libro El cine o el hombre imaginario 
(1956). En ese trabajo, que Morin denomina “ensayo antropoló- 
Fico”, su interés se concentra en la discusión de un fenómeno que 
«considera básico dentro de la cultura del siglo XX: la metamorfo- 
sis del cinematógrafo en cine. El primero sería simplemente la téc- 
ica de duplicación y proyección de la imagen en movimiento; el 
segundo sería la constitución del mundo imaginario que transfor- 
ma en el logar por excelencia de manifestación de los deseos, sue- 
ños y mitos del hombre, gracias a la convergencia entre las carac 
rerísticas de la imagen cinematográfica y determinadas estructuras. 
mentales básicas, Dentro dela literatura sobre cine, Morin repr 
senta un ejemplo extremo de la vinculación esencial entre el fenó- 
meno de idemuficación y el propio cine como institución humana 
y social; Para el crítico, la identificación constituye el “alma del 
cine”. La participación afectiva debe ser considerada “como esta- 
do genético y como fundamento estructural del cine” (pág. 91 del 
original francés), o sea, de aquello que es algo más que el cinema- 
rógrafo (técnica de duplicación), y esla materialización de aquello 
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que “la vida práctica mo puede satisfacer”. Por eso, en esa cu 
identidad cine = imaginario, lugar de la ficción y de la satis- 
[acción del deseo), Morin considera que encontramos un dato. 
definidor de la esencia universal del cine. Dada su perspectiva, 
vinculada a una cierta antropología, Morin no defiende ni ataca 
ese fenómeno desde el punto de vista ideológico o estético (su pro- 
pia definición de lo etérico se cera en la noción de participación 
afectiva). Él está convencido de que esa relación, que un cine par- 
ticular estableció en un momento determinado con el espectador, 
es imperativa y forma parte de la esencia del nuevo vehículo. En 
1966, la posición de Metz es básicamente la misma. Su reflexión, 
basada en el mismo tipo de cine que inspiró a Morin, no revela la 
presencia de presiones en sentido contrario. Esto no sucede en el 
articulo de 1975, donde todavía dedica su pensamiento exclusiva: 
mente al cine narrativo de tipo hollywoodense. Sin embargo, el 
“contexto general de producción y discusión cinematográficas que 
lo rodea, y que inensifica sus presiones a favor de un quiebre del 
imperio de la identificación, lo obliga a admitir otras posibilida- 
des. Aun para un amante de los “buenos tiempos” de la clásica 
ficción cinematográfica, la vocación del cine para la relación de 
identificación queda bajo sospecha. Ese ligero desplazamiento en 
la actitud de Metz está relacionado con la polémica entre Ciné- 
tbique, Cahiers du Cinéma y Lebel, a la que ya me he referido. 
Establezcamos paso a paso las coordenadas de esa discusión, par- 
tiendo de consideraciones básicas. Veamos cómo la polémica so- 
bre el ilusionismo y la identificación se torna un punto crít 
Entre los comentarios hechos hasta aquí sobre el espacio cinemá. 
tico y su “realidad”, llegué a la cuestión del “efecto ventana” y al 
papel del movimiento de cámara en ese efecto; adelanté algo sobre 
la metáfora de la “cámara-ojo”. Esa metáfora será un punto cen- 
tral en as discusiones más recientes (posterior a 1968); aunque 
por largo tiempo permaneció en segundo plano en relación con la 
polémica centrada en el montaje y su estatuto frente al “efecto 
ventana”. Sabemos que la llamada expresividad de la cámara no 
se agota en su posibilidad de moverse y mantener el flujo conti- 
¡uo de imágenes. Ésta también se encuentra directamente relacio- 
nada con la muluiplicidad de puntos de vista para focalizar los 
acontecimientos, hecho que es permitido por el montaje. Partien- 
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do entonces del registro básico, llegamos a una situación que cul- 
mina en la instauración de una discontinuidad en la percepción de 
las imágenes. 

El salto establecido por el corte de una imagen y su sustitución 
brusca por otra Ímagen, es un momento que puede poner en jaque 
la “semejanza” de la representación frente al mundo visible y, más 
decisivamente todavía, es el momento de colapso de la “objetivi- 
dad” contenida en la indicialidad de la imagen. Cada imagen en 
particular fue impresa en la película como consecuencia de un 
proceso físico “objetivo”, pero la yuxtaposición de dos imágenes 
es el resultado de una intervención innegablemente humana y; en 
principio, no indica nada más que un acto de manipulación. Para 
los más radicales en la admisión de una pretendida objetividad del 
registro cinematográfico, que tienden a minimizar el papel del 
sujeto en el registro, el montaje será el lugar por excelencia de la 
pérdida de la inocencia. Por otro lado, la discontinuidad del corte 
podrá ser abordada como un alejamiento frente a una supuesta 
continuidad de nuestra percepción del espacio y del tiempo en la 
vida real (aquí estaría implicada una roptura con la semejanza). 
Veremos que esa “ruptura” es perfectamente superada por un de- 
terminado método de montaje, con ventajas en lo que se reiere al 
efecto de identificación. 

Para no confundirnos, llamemos discontinuidad visual a aque- 
lla causada por la sustitución de imágenes de discontinuidad bási- 
«a. Y recordemos que las alternativas de intervención frente al 
montaje ocurren esquemáticamente en dos niveles articulados: 1) 
el de la elección del tipo de relación por ser establecida entre las 
imágenes yuxtapuestas, que involucra el tipo de relación entre los 
lenómenos representados en esas imágenes; esa elección tae con- 
secuencias que podrán ser trabajadas en un nivel 2) el de la op- 
ción entre buscar la neutralización de la discontinuidad básica o. 
buscar la exhibición de esa discontinuidad. 

Según las opciones realizadas ante esas alternativas, el “efecto. 
ventana” y la fe en el mundo de la pantalla como un doble del 
mundo real tendrá su punto de quiebre o de poderosa intensifica- 
ción en la operación del montaje. Un método específico de inten- 
sificación será explicado en el próximo capítulo, en el que voy a 
hablar algo sobre el cine en particular que instituyó o se aprove: 
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«hó de fenómenos tales como la impreción de realidad yla idem 
ficación. Pasemos a la descripción del déconpage clásico, mérodo 
que comprobó su eficiencia en la neutralización de la discontinui- 
dad básica. 
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II. El découpage clásico 


En general, se acostumbra decir que un filme está constituido 
de secuencias, unidades menores que lo componen, marcadas por 
su función dramática y/o por su posición en la narrativa. Cada 
secuencia estaría constituida por escenas —cada una de las partes. 
dotadas de unidad espacio-temporal-. A partir de estos elementos, 
definamos por el momento el déconpage como el proceso de des: 
composición del filme y por lo tanto de las secuencias y escenas) 
en planos. El plano corresponde a cada toma de una escena, es 
decir, a la extensión del filme comprendida entre dos corts. Esto 
significa que el plano es un segmento continuo de imagen. El he- 
«ho de que el plano corresponda a un determinado punto de vista 
respecto del objeto filmado (cuando la relación cámara-objeto es 
fija) sugiere un segundo sentido para ese término que pasa a de- 
signar la posición particular de la cámara (distancia y ángulo) res- 
pecto del objeto. De allí surge la escala que, grosso modo, presen 
to (según la fuente, esta clasificación de planos sc modifica, y no 
hay reglas rígidas para la delimitación entre un tipo y otro) 


Plano generals en escenas localizadas en exteriores o interiores 
amplios, la cámara toma una posición con el objetivo de mostrar 
odo el espacio dela acción. 

Plano de conjunto: lo uso aquí para situaciones en que, princi 
palmente en interiores (una sala por ejemplo), la cámara muestra 
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el conjunto de los elementos que participan de la acción (figuras 
humanas y escenario). La distinción entre plano de conjunto y 
plano general es aquí evidentemente arbitraria y corresponde al 
hecho de que este último alcanza un mayor campo de visión. 
Plano americano: corresponde al punto de vista en que las f- 
gras humanas son mostradas aproximadamente hasta la cintura, 
en función de la mayor proximidad de la cámara respecto de ellas. 
Primer plano (close-up): la cámara, próxima a la figura huma- 
a, presenta sólo un rostro u otro detalle cualquiera que ocupa la 
«asi totalidad de la pantalla (existe una variante llamada primerí- 
simo plano, que se refiere a una mayor aproximación sobre algún 
detalle, como un ojo o una boca que ocupa toda la pantalla) 


En cuanto a los ángulos, en general se considera normal la po- 
sición en la que la cámara se localiza a la altura de los ojos de un 
observador de estatura media, que se encuentra en el mismo nivel 
al de la acción mostrada. Adoptaremos las expresiones: “cámara 
alta” y “cámara baja” para designar las situaciones en que la 
cámara observa los acontecimientos desde una posición más ele- 
vada (de arriba hacia abajo) o desde un nivel inferior (desde abajo. 
hacia arriba). Para esquematizar las características básicas de lo. 
que denominamos déconpage clásico, realicemos una experienci 
Volvamos a los primeros tiempos de la ficción cinematográfica, 
suponiendo una evolución del découpage muy claramente delinca 
da, aunque no sea del todo correcto admitir que las cosas pasaron. 
empíricamente del modo en que lo expondré a continuación. 
“Tomemos el “teatro filmado”. Acabamos de asistir a toda una 
escena desarrollada dentro: de un mismo espacio, que ha fluido 
continuamente en el tiempo sin saltos. Supongamos que otra esce- 
a en otro espacio debe seguir ala primera a efectos de que la hs- 
toria continúe. Probablemente la construcción adoptada sería la 
de filmar en un solo plano de conjunto la primera escena y sólo 
cortar en el momento del salto hacia el tro espacio, El corte esta 
xía justificado allí por el cambio de escena. La sucesión inmediata, 
sin perdida de ritmo, estaría posibilitada por ese corte. Tendría: 
mos un montaje básico en que la discontinuidad espacio-temporal 
enel mivel de la diégesis(diegérico = todo aquello que se refiere al 
mundo representado) motiva y solicita el corte. El montaje, inevi- 
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able, sólo ocurre cuando la discontinuidad es indispensable para 
la representación de eventos separados en el espacio y en el nem- 
po. Su aplicación conserva la integridad dela escena partícula, La 
platea acepta esta sucesión no natural inmediata de imágenes por: 

que no contradice una convención de la representación dramática 
perfectamente asimilada. Esa convergencia redime el salo, que 
resulta aceptable y natural porque la discontinuidad temporal es 
diluida en una continuidad lógica (de sucesión de escenas o he- 
chos). 

La utilización negativa del término “teatro filmado” proviene 
de esa obediencia, tanto a las convenciones dramáticas como a las 
propias condiciones de percepción del espectáculo teatral (cl es- 
pectador tiene un único punto de vist frontal en relación con la 
puesta en escena): Las escenas filmadas en exteriores, a pesar de 
¿que la inmovilidad y unidad del punto de vista de la cámara per- 
manezcan como estilo constante, presentaban algunas condiciones 
nuevas. Éstas provenían de la propia configuración del espacio 
abierto y tendían a Mexibilizar la rígida estructura presente en la 
filmación de exteriores: La cámara podía asumir un punto de 
vista desde un ángulo diferente al del frontal. Las entradas y sali 
das (y en general el movimiento de los actores) eran efectuadas de 
un modo. más libre, permitiéndose incluso movimientos en dí- 
rección la cámara, lo que sugería una apertura que incluía el es- 
pacio detrás de la cámara. Como ya he señalado, adquiría más 
fuerza la noción de que el espacio observado es un recorte ext 
¿o del mundo que se extiende hacia fuera delos límites del encua- 
¿ire. Los teóricos del cinc, interesados en definir los pasos decisi- 
vos en la evolución del “lenguaje cinematográfico”, estuvieron. 
siempre inclinados a dar una gran importancia a lo. que sucedía 
detrás de las cámaras. Esto significó enfatizar más acerca de la 
identidad de estilo en el comportamiento de la cámara que a las 
diferencias que podrian surgir de la oposición exteriorvinterior en 
sórminos de la configuración espacial. 

No resulta sorprendente que la operación habitualmente se 
lada como liberadora en relación con la prisión teatral sea preci 
samente la utilización del corte dentro de una escena. Es deci 
cambio del punto de vista para mostrar desde otro á 
otra distancia el “mismo hecho”. que, supuestamente, no sufrió 
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solución de continuidad, ni se desplazó hacía otro espacio. Me 
estoy refiriendo aquí al efecto de identidad (misma acción) y con- 
tinuidad (la acción es mostrada en todos sus momentos, fluyendo. 
sin interrupción, retrocesos o saltos hacia delante). Y resulta claro. 
que estoy considerando la acción tal como aparece en la pantalla, 
dando la impresión de que fue cumplida de una sola vez, íntegra e 
independientemente de la cámara. Todos sabemos que eso no 
sucede en la producción de un filme la filmación es el lugar privi- 
Igiado de la discontinuidad, de la repetición, del desorden y de 
todo aquello que puede ser disuelto, transformado o eliminado en 
el montajes 

André Malraux, en su texto Esbozo de una psicología del 
cine, escrito en 1946, se reiere al corte dentro de la escena como. 
el acto inaugural del arte cinematográfico, y explica algo sobre lo 
que muchos otros teóricos reflexionaban en aquel momento. Ese 
consenso no tiene nada de extraño, numerosos aspectos están. 
implicados en ese procedimiento, aunque no pueda clevárselo aís 
ladamente a esa posición. Antes de extenderme sobre lo que está 
implicado en ese tipo de corte, me gustaría citar otro ejemplo, 
cuya importancia en el cine de inicios del siglo XX es tam 
enorme. Se trata del montaje paralelo, que focaliza acont 
104 simultáneos y cuyo modelo clásico es el montaje de perse- 
«uciones. Desde los primeros años del siglo XX fue un procedi- 
miento capital en las narrativas de aventura, extremadamente 
populares debido a la carga de emociones provocada por los de- 
senlaces que plantean la resolución de obstáculos en una carrera 
contra el tiempo, donde el bien persigue al mal y la figura del 
héroe lucha contra obstáculos para salvar ala heroína a punto de 
ser víctima de algún accidente o un cruel ataque: 

En ese esquema tenemos un tipo de situación que requiere un 
montaje que establezca una sucesión temporal de planos corres- 
pondientes a dos acciones simultáneas que ocurren en espacios 
diferentes, con un grado de contigiidad que puede ser variable. 
Un elemento es constante: al final, siempre será producida una 
convergencia entre las acciones y, por lo tanto, entre los espacios. 

La propia naturaleza de las acciones representadas correspon 
de a una situación más compleja que la desarrollada en una única 

La necesidad de representar la evolución simultánea de 
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cios, y su convergencia, exige los saltos de la cámara y su 
sucesión discontinua de imágenes. Al igual que en el caso básico 
del cambio de escena en el "teatro filmado”, también aquí la mo- 
tivación inicial para el corte surge de una necesidad de la narra- 
ción y, a su vez, la visualización explícita de los acontecimientos 
sólo es posible gracias al recurso del montaje. Nuevamente, el 
quiebre en la continuidad de la percepción está justificado, La 
secuencia de imágenes, aunque presente discontinuidades Mlagran- 
tes enel pasaje de un plano a otro, puede ser aceptada como aper- 
tura a un mundo que fluye del lado de acá de la pantalla, puesto 
que una convención muy eficiente tiende a disolver la discontinui 
dad visual en una continuidad. admitida en otro nivel el de la 
narración. 

Las imágenes están definitivamente separadas y, en el pasaje, 
tenemos el salto, La combinación, sin embargo, se hace de modo 
tal que los hechos representados parecen evolucionar por sí mis- 
mos y de un modo consistente. Esto constituye una garantía para 
que el conjunto sea percibido como un universo en continuo mo- 
vimiento, respecto del cual nos son ofrecidos algunos momentos 
decisivos: Determinadas relaciones lógicas, sujeta al desarrollo de 
los hechos y una continuidad de intereses en el nivel psicológico, 
confieren cohesión al conjunto, estableciendo la unidad descada. 

Históricamente, este procedimiento montaje paralelo- consti- 
tuyó uno de los ejes de desarrollo dela narración cinematográfica, 
ue implica hoy, de forma evidente, una serie mucho más comple: 
ja de procedimientos, además de los casos básicos citados. Pero, 
vin duda, el montaje paralelo y el cambio del punto de vista en la 
presentación de una única escena constituyeron dos herramientas 
básicas en el desarrollo del llamado “lenguaje cinematográfico”. 

La reflexión de algunos teóricos en la década de 1920 se dio 
justamente en relación con un cuidadoso análisis de ese procedi- 
miento en sus características específicamente cinematográficas. Tal 
«s el caso de Viktor Shklovsk, una de las figuras fundamentales 
en el contexto de los “formalistas rusos” (también guionista de 
algunos filmes), que resaltó muy bien ciertas características parti. 
culares de persecución en el cine y sus diferencias en cuanto a la 
narración literaria. Preocupado con una teoría de la narración, 
sus observaciones se centran en las consecuencias específicas que 
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provienen de la duración definida que el montaje confiere a cada 
escena, acentuando la influencia de la organización temporal 
impuesta al espectador) en la propia naturaleza de los hechos 
seleccionados para componer los momentos decisivos de la intr- 
a. Como un ejemplo sencillo, acude al extendido uso de la ame- 
únaza, cuyo electo puede ser siempre aplazado, lo que se ajusta 
perfectamente a las necesidades de la manipulación emocional del 
"montaje paralelo: la muerte inminente de la heroína debe ser pro- 
ducto de un dispositivo de ataque mecánicamente elaborado -la 
sierra que corta el tronco en el cual lla se encuentra atada en una 
posición cada vez más próxima a la lámina de acero- de duración 
compatible con la acción del héroe, que a su vez consiste en una 
carrera de obstáculos contra el tiempo. Tales dispositivos hacen 
más eficiente el juego de duraciones cada vez menores que carac- 
terizan el montaje paralelo y son responsables por la popularidad 
de muchos filmes. Esa combinación entre dispositivo elaborado y 
carrera contra el tiempo es aún hoy de uso extendido en los enla- 
tados exhibidos en televisión. 

En una versión menos elaborada de esa situación básica, tam- 
bién son numerosos los filmes de aventuras en los que todo el pro- 
blema consiste en inventar pretextos para el aplazamiento de la 
acción, que por su naturaleza llevaría a una culminación fulmi- 
nante (todos nosotros ya asistimos a filmes en los que el villano. 
“habla de más” antes de dar el tro fina). 

De acuerdo con la perspectiva de comienzos del siglo XX, esa 
«construcción que itercalaba dos acciones simultáneas en diferen- 
tes lugares, era una de las modalidades de organización espacio- 
temporal más evidentemente específicas del cine. Aunque el proce- 
dimiento de “mientras tanto...” tenga raíces literarias muy claras, 
la manera en que es realizado en el cine, dada la intensificación 
del efecto en función del ritmo y del movimiento plástico de las 
imágenes, era vista como la marca de un poder exclusivo del nue: 
vo medio de expresión. En el cine, el montaje llamaba tanto la 
atención de los cinéfilos como la expansión espacial de la come- 
«ía, basada en desmesuradas correrías por las calles. En éstas, en 
sus primeras versiones, la cámara permanecía fija, situándose al 
inicio de cada plano a una considerable distancia de los protago- 
ista, quienes venían rápidamente en dirección a ella, dentro de 
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una confusión general establecida. La toma de la escena no se 
interrampía mientras el desaliñado cortejo (en general de perse- 

.idores y perseguidos) no pasaba próximo a la cámara, lo que 
indicaba la expansión del espacio de la acción hacia otro punto, 
donde la cámara tendría con ellos un muevo encuentro, Una 
variante más elaborada incluía la colocación de algo (un obstácu- 
lo o persona haciendo una actividad cualquiera) a algunos metros 
de la cámara y en el camino de los protagonistas, de modo de 
rear una anticipación del efecto a través de la expectativa frente 
a la inminente colisión. Ésta se consumaba, a veces, haciendo uso 
de una nueva sorpresa. Aquí, el efecto de suspense, de expectativa 
que sería aliviada en el momento de la convergencia, estaba basa- 
do, no en el montaje; sino en la profundidad del espacio observa- 
do por la cámara inmóvil y en el consecuente tiempo transcurrido. 
para que los protagonistas lo atravesarán. Hablo en pasado, pero 
«es muy fácil encontrar esos procedimientos en la construcción de 
filmes actuales. Por otro lado, insisto en los ejemplos ilustrativos 
de estos dos métodos de dramatización uso del montaje o uso de 
la profundidad- para resaltar su presencia desde la primera déca- 
da del siglo XX. 

Esta presencia es más significativa si recordamos que esos pro- 
ecdimientos ya eran utilizados reiteradamente en diferentes pro- 
ducciones, antes de la utilización de los movimientos de cámara, 
«cuyo uso nás sistemático se desarrolló con mayor lentitud. La 
misma lentitud que caracterizó la incorporación en el repertorio 
«cinematográfico del uso del corte en escena, muy raro en 1908 si 
tomamos los filmes de D. W. Griffith como referencia. Aquel pro- 
cedimiento solamente era usado cuando, cargado de una motiva- 
ción, precisaba mostrar con mayor detalle una acción importante 
o dispositivo clave en el desarrollo de la historia, que no podría 
ser entendido con el plano usual de conjunto (o plano general) 
con que se filmaba todo. Aquí lo más importante para mí no es el 
factor cronológico, sino la constatación básica de que el uso del 
primer plano se dio en función de una necesidad denotativa: dar 
vna información indispensable para el desarrollo de la narración, 
Con otros procedimientos no fue diferente la trayectoria, como 
muestra el caso de los movimientos de cámara, al comienzo liga: 
¿dos a la necesidad de acompañar los personajes en las escenas 
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exteriores, Resulta notable el hecho de que el uso sistemático de 
las “panorámicas” (rotación de la cámara en torno de un ej fijo) 
eme cine fiscional, precedió al uso de los travellings (movimiemo 
de traslado de la cámara a lo largo de una dirección determinada). 
Básicamente, los mismos factores responsables por la “natura: 
lidad” del montaje que conecta dos escenas desarrolladas en espa- 
«ios diferentes serán aptos para conferir “naturalidad” al corte 
dentro de una escena. Ya vimos el papel de las convenciones tradi 
«cionales dramáticas y narrativas en la aceptación de la discont 
muidad existente ente las imágenes en los dos ejemplos citado 
pasaje de escena en el “teatro filmado” y la intercalación de pla: 
os en el montaje de persecuciones. Del mismo modo, los cortes 
que descomponen una escena continua en partes no fragmentan la 
representación también en partes siempre y cuando scan efectuar 
dos de acuerdo con determinadas reglas. Ésta, por un lado, están 
asociadas a la manipulación del interés del espectador; por el 
otro, al esfuerzo realizado en favor del mantenimiento de la ine- 
ridad del hecho representado, Las famosas reglas de continuidad 
funcionan justamente para establecer 1na combinación de planos 
de modo que resulte una secuencia en la que las imágenes fuyan, 
tendiente a disolver la “discontinuidad visual elemental” en una 
continuidad espacio:tiempo reconstruida. Lo.que caracteriza al 
décompage clásico es su carácter de sistema cuidadosamente ela- 
borado, de repertorio lentamente sedimentado en la evolución his- 
tórica, Esto ha permitido que ella se transforme en un conjunto de 
procedimientos cuidadosamente adaptados para extraer el máx 
mo rendimiento de los efectos del montaje y para, al mismo tiem- 
po, hacerla invisible, De acuerdo con las alternativas planteadas al 
final del capítulo anterior, la opción aquí es establecer una rela- 
ción que reproduzca la “lógica de los hechos” entre los fenóme- 
108 mostrados en los dos planos yuxtapuestos de un modo natu- 
ral y, en el nivel de la percepción, buscar la neutralización de la 
discontinuidad básica. 
El trabajo. para obtener esos efectos puede ser diferenciado 
ún varios aspectos. Al prescindir de toda elaboración, ofrezco 
primera delimitación: el conjunto de planos se inserta dentro. 
de un filme cuyos objetivos están sujetos a la narración de una 
historia, lo que significa la incorporación de convenciones narra- 


El décompage clásico — 45 


vivas y dramáticas no exclusivas del cine. En su organización 
:eneral, el espacio-tiempo construido por las imágenes y sonidos 
O aaa 
hallarse en el cine o enla literatura. La selección y disposición de 
los hechos, el conjunto de procedimientos usados para unir una 
sitsción 4 oa, las clips la manipulación de las fuentes de 
información, todas éstas son tareas comunes al escritor y al cine- 
Ie unn ala equienci nivel arldimo del mona y 
<l “mientras tanto...” de la literatura, Puedo apuntar equivalen 
cias también en relación con el procedimiento considerado clave 
en la génesis del arte cinematográfico. El cambio del punto de 
vista dentro de una misma escena, importante ruptura frente al 
espacio teatral, puede ser emparentado a procedimientos usados 
on frecuencia por el escritor al componer lterariamente una esce- 
a cualquiera. También éste expone los hechos clave a través de 
vun conjunto de detalles particulares o mediante observaciones que 
hablan del conjunto, tal como en la representación del cine. Esa 
aproximación, sín duda, no puede ir más allá de esta indicación 
¿e una semejanza de estructura, En ambos casos, se tata de la 
representación de los hechos conformada através de un proceso 
le descomposición y de síntesis de sus elementos componentes, Es 
Sinbos cats e lima la presencia dela selección del narrados, 
¿ue establece sus elecciones de acuerdo con determinados crite- 
ios. El hecho de que uno sea realizado a través de la movilización 
¿de material lingúísico y que el otro sea concretizado en un tipo 
específico de imagen introduce todas las diferencias que separan la 
Iieratura del cine, Diferencias que, en general, son asociadas al 
supuesto contraste ente el “realismo” de la imagen y la flagrante 
convencionalidad de la palabra escrita. Sin embargo, lo que 1al 
Comparación esconde es la naturaleza particular delas convencio- 
mes que presiden un determinado método de montaje, pues la hi 
póesis “realista” trae como consecuencia la admisión de que hay 
tun modo normal o natural de combinar las imágenes (justamente 
aquel que no destruye la “impresión de realidad”). 

"Dentro de ese esquema narrativo, el interés según el cual, en 
cada detalle, todo parezca real vuelve obligatorios los cuidados 
ligados a la coherencia en la evolución de los movimientos en su 
dimensión puramente física. Si hay un corte en medio de un gesto 
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de un personaje, se tiene todo el cuidado para que el momento del 
esto correspondiente al fin del primer plano sea el instante inicial 
del segundo, lo.que da por resultado una presentación continua de 
la acción en la pantalla, Todos los objetos y las posiciones de los 
varios elementos presentes serán rigurosamente observados para 
que una compatibilidad precisa se mantenga en la secuencia. Las 
entradas y salidas (del cuadro) de los personajes serán reguladas de 
modo tal que haya lógica en sus movimientos y el espectador 
pueda construir mentalmente una imagen del espacio de la repre- 
sentación en sus coordenadas básicas, aunque ningún plano ofrez- 
«a la totalidad del espacio en una única imagen. Las direcciones de 
las miradas de los personajes serán un factor importante para la 
construcción de referencias por parte del espectador, y van a des: 
arrollarse de acuerdo con una aplicación sistemática de reglas de 
equilibrio y compatibilidad, en términos de la denotación de un es- 
pacio semejante al real, produciendo la impresión de que la acción 
se desarrolla por sí misma y el trabajo de la cámara fue “captarla”, 

En otro nivel, superpuesto a los anteriores, tenemos la conti 
muidad producida como resultado de una manipulación precisa 
dela atención del espectador; en a que la sustitución de imágenes 
obedece a una cadena de motivaciones psicológicas. Pasamos de 
tun plano de conjunto a un primer plano de un rostro porque, de 
la propia naturaleza de la acción representada, surge un llamado 
que es atendido precisamente por este cambio de plano. El nuevo: 
plano, que contiene nueva información, necesaría al desarrollo de 
la historia, que necesita la reacción de un personaje feente a los 
hechos, y denuncia alguna acción marginal imperceptible para el 
espectador en los planos anteriores, es siempre bienvenido, y su 
obediencia a las reglas de equilibrio y motivación lo transforman. 
en un elemento que sustenta el efecto de continuidad, en lugar de 
ser justamente un elemento de ruptura. 

Esta práctica corresponde a una extensión del esquema básico 
de Grifith de 1908, anteriormente señalado. La gran exposición 
tcórica y didáctica de sus principios fue elaborada por V. Pu- 
dovkin en su libro Film technique and film acting (1926), en el 
que nos explica con claridad toda la fórmula. 

Asimismo, algo más puede ser encontrado en ese libro, así co 
mo se encontraba ya cn la realización de filmes tradicionales de la 
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época; la preocupación fundamental por el ritmo de sucesión de 
las imágenes y la observación de que debe haber ciertas compati 
bilidades ente dos imágenes sucesivas para que se definan ciertas 
relaciones písicas. Las corelacones ee el desarrollo damás 
co y lso del montaje, rícomo el juego e tesions y equi 
brios establecido en.el desfile de las configuraciones visuales, son 
sulta característico del découpage clásico es la utilización de esos 
fenómenos on el in de crea, enel ivel sensorial, sopor pra 
el efecto de continuidad deseado y para la manipulación exacta de 
Jas emociones. Se afirma así un sistema de resonancias, en el que 
un procedimiento complementa y multiplica el efecto del otro. 
Lejos de tener un esquema lineal que va de la “impresión de reali- 
dad” ala fe del espectador lo que tenemos cs un proceso más 
complejo: una interacción entre el ilusionismo. construido y las 
disposiciones del espectador, “conectado” a os acomecimienosy 
dominado por el grado de credibilidad específica que marca la la- 
mada “participación afectiva”. En est sentido, uno de los proce: 
imienos más utiles, de ran efcacia enel mecanismo de idnt 
ficación, y de conquista más tardía, consiste en la combinación de 
dos elementos el esquema denominado en el contexto norteame 
ricano “shot (planoYreaction-shot” y la llamada “cámara subjeti- 
va”. La cámaras define como subia cuando asume el punto 
¿e vista de umo de los personajes, que observa los acontecimientos 
deca po y dimos o jo. Eonia 
corresponde la situación en la que el nuevo plano explica, l 
electo (en general psicológico) de los acontecimientos mostrados 
esarmama e comparamieno de slgán personaje. Algo Si: 
rilicativo sucede en la evolución de los acontecimientos y e reali 
za un primer plano del héroe que muestra dramáticamente su 
reacción. Y también corresponde al esquema invertido, que con- 
crsza una combinación de pan finca: en un plano, el héros 
bserva atentamente y, en el plano siguiente, la cámara asume su 
Puno de sia, mostrando aquello que dl e y dl modo en que lo 
ve. En este último caso, tenemos la típica combinación de las dos 
técnicas -boLrecion hoy caca be 
in dato important en relación con la cámara subjetiva es que 
mp roses pese. Sanet más lara 
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el espectador tomar conciencia del proceso, en el caso/en que el 
héroe realice un movimiento en cierta dirección, y la cámara, al 
asumir su punto de vista, reproduzca exactamente su movimien- 
to, O también cuando el héroe, al penetrar un nuevo espacio, 
“sume una actitud exploratoria dramáticamente important, y la 
cámara sustituye sus ojos, indagando el nuevo ambiente para 
transmitir a la platea su experiencia visual, Pero, en la mayor 
parte de las situaciones en que la cámara subjetiva es utilizada, el 
hecho de que el espectador observa las acciones a través del pun- 
to de vista de un personaje, permanece fuera del alcance de su 
conciencia. En ese momento el mecanismo de identificación se 
torna más eficiente (no es sorprendente que su uso sistemático 
ocurra en los momentos de mayor intensidad dramática). Nuestra 
mirada, en principio identificada con la de la cámara, se contun- 
de con la del personaje. El hecho de compartir la mirada puede 
significar participar de un estado psicológico, y esto significa te 
mer el poder de catalizar una identidad más profunda en relación 
om la totalidad de la situación. 

Es necesario aclarar que no debemos confundir el procedi- 
miento de la cámara subjetiva con la representación directa (vi 
sualización) de procesos psicológicos de algún personaje (tecuer- 
do, sueño, imaginación). En este último caso se trata de proyectar 
en la pantalla un equivalente visual, apto para denotar el proceso 
psicológico del que se tate (no tenemos aquí una cuestión estricta 
de uso del punto de vista). 

Un caso fundamental de combinación entre cámara subjetiva y 
shot/reaction-shog es el del llamado campolcontracampo, procedi- 
miento clave en el cine dramático construido dentro de los princi- 
pios de idemiicación. Su punto de aplicación más intenso se da en 
la filmación de diálogos. Allí, la cámara puede asumir el punto de 
vista de uno u otro de los interlocutores, produciendo tna imagen 
de la escena a través de la alternancia de puntos de vista diame- 
tralmente opuestos (de allí el origen de la denominación campo/ 
sontracampo). Con este procedimiento, el espectador es lanzado 
dentro del espacio de diálogo y, al mismo tiempo, intercepta y se 
identifica con dos direcciones de miradas, en un efecto que se mul- 
tiplica por la percepción privilegiada de las dos series de reaccio- 
mes expresadas en la fisonomía y en los gestos de los personajes. 
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Hablé de los diálogos. Acentué el uso del sistema campo/con- 
tcacampo. Este sistema nos brinda un ejemplo evidente del papel 
de la banda de sonido en la obtención delos efectos realistas y en 
la movilización emocional del espectador. De cierto modo, su 
consolidación y su refinamiento se deben a la sincronización del 
sonido con la imagen, dado que en el período mudo, la secuencia 
de planos cra interrumpida por la presencia de los carteles indica- 
dores de diálogo. Con el sonido, la escena dialogada ganó may 
«coeficiente de realidad y también ganó en ritmo y fuerza dramá 
tica, 
En verdad, el advenimiento del cine sonoro, tan lamentado por 
diferentes críticos, constituyó un paso decisivo para la puesta a 
punto de un sistema dirigido hacia el ilusionismo y la identifica: 
ón. Esto no significa afirmar que no había otras propuestas de 
utilización de la banda sonora, por el contrario. Desde 1928, el 
manificsto de Eisenstein, Pudovkin y Alexandrow, así como mume 
rosas proclamas de cineastas y críticos, apuntaban hacia otras 
dicecciones y crticaban incisivamente el principio del sonido sin- 
<ronizado con la imagen (principio que establece la colocación de 
palabras y ruidos en los exactos momentos en que vemos funcio- 
nar la fuente emisora, de modo de producir una correspondencia 
aceptada como natural ente la imagen y el sonido). El hecho es 
que este principio era necesario para el perfeccionamiento del 
método clásico; tornar audible lo que se está viendo es una forma 
de volverlo más convincente. La manipulación del llamado ruido 
“ambiente, así como la presencia efectiva de la palabra, vienen a 
otorgar más espesor y corpoteidad a la imagen, aumentando de 
sc modo su poder de ilusión. El cine sonoro nos ha dado nume- 
osas pruebas de esto enla representación de fenómenos naturales 
y conflictos humanos. Particularmente, la clásica “escena de pe- 
lea” basa cada vez más su credibilidad en el sonido de los golpes 
lanzados de parte a parte, tanto o más que en la precisa sim 
ción visual de los gestos. Por otro lado, la amplitud de efectos 
ofrecida por la banda musical, en el cine mudo, con la presencia 
¿e la orquesta enla sala de proyección, tuvo una enorme amplia 
ción de susposibilidades con el cine sonoro, La entrada, la salida, 
la modulación y la propia pieza musical seleccionada son ahora 
controladas totalmente por los realizadores del filme, 
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Estas observaciones sobre la eficiencia de la banda sonora en 
vn estilo particular estarían escondiendo algo fundamental sí yo 
no insisticse en el hecho de que el cine sonoro significa imagen y 
sonido como elementos integrantes de un mismo nivel, y no, 
como muchos prefieren, imagen a la que se adiciona un accesorio. 
El pasaje mudo-sonoro representa un momento de extrema im- 
úportancia en la construcción del décompage clásico. Es innegable 
que los años anteriores a la guerra de 1914 constituyeron un 
momento clave de conquista de buena parte de los procedimien- 
tos. No es por casualidad que Griffith sea el cineasta que atraviesa 
todo este capítulo, Fue él, sin dudas, el primer gran cineasta. El 
so psicológico del primer plano, sus grandes finales marcados 
por la convergencia de tensiones y por la aceleración, la combina- 
ción coherente de varios recursos hasta entonces presentes de ma- 
era dispersa en diferentes filmes son méritos que reúne Griffith. 
Sin embargo, todavía había mucho por hacer y perfeccionar; el 
proceso de formación se extiende durante la década de 1920 y da 
un verdadero salto con la Negada del sonido —en sus inicios la 
implantación tuvo algunos puntos críticos pero enseguida fue per- 
fectamente integrada en el sistema, con ventajas excepcionales-. 

Regresemos al comienzo. Había definido décompage simple- 
mente como un corte de escenas en planos; ahora es preciso re- 
cordar lo que está implícito en esa descomposición. En primer lu- 
par, debería hablar de décompage/montaje pues uno supone al otro 
=son lógicamente equivalentes-, El so de los dos sérminos se debe. 
a un orden cronológico encontrado en la práctica, en el que décon- 
page se identifica con la fase de preparación del guión del filme y el 
montaje, en sentido estricto, es identificado con las operaciones 
materiales de organización, corte y pegado de los fragmentos fil 
ados. En segundo lugar, para quienes les resultó extraño que 
haya resaltado el sonido en un discurso sobre el décompage, les re- 
cuerdo que éste, en un sentido más amplio, corresponde a la cons- 
trucción efectiva de un espacio-tiempo propio del cine. 

Construir un espacio-tiempo a través de la combinación de 
imágenes define un tipo de trabajo, mientras que construirlo  tra- 
vés de imágenes y sonidos es algo cualitativamente diferente. O 
sea, el déconpagelmontaje pasa a tener también una dimensión 
sonora, lo que trae una infinidad de nuevos recursos y posibiida 
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des y también nuevos problemas. Tenemos dos fuentes de estímu: 
lo independientes y lo que vemos en la pantalla no siempre necesi- 
ta constituir la fuente emisora del: sonido que oímos: Aún más, 
este sonido ni siquiera precisa pertenecer al espacio definido por 
lo que vemos, En términos de déconpage clásico, hablo de venta- 
jas excepcionales porque, incluso dentro de los límites del pr 

pio de sincronismo, quedan muchas posibilidades de combinación 
de imagen/sonido. En la construcción del espacio “natural” que lo 
caracteriza, tal décompage recibirá una sustancial ayuda en el mo- 
mento en que cuente con'una dimensión sonora: 


1) Frente a cada plano, el sonido presente es otro factor decii- 
vo de definición clara del espacio que se extiende más allá 
de los límites del cuadro; en la construcción de una escena, 
la discontinuidad visual encuentra otro elemento fuerte de 
«cohesión en una continuidad sonora que indica que se trata 
todo el tiempo del “mismo ambiente”. 

2) En los momentos de transición y en los saltos bruscos de un 
espacio a otro, la manipulación del sonido y de sus sorpre- 

a constituir un recurso básico de preparación y parti 

cipación del espectador. 

3) Además, no quedan excluidos del método clásico ciertos 
asincronismos especiales utilizados siempre a partir de una 
motivación específica y guardando compatibilidad con los 
objetivos generales de creación de un espacio que parezca 
natural. 


Con o sin esas ventajas excepcionales, el sistema de procedi- 

nientos que constituye el déconpage clásico fue, dentro de cierta 
orientación, identificado con la verdadera conquista de la especi- 
Íicidad cinematográfica. Pero, sus adeptos, por lo menos en el pla- 
mo teórico, no pudieron quedarse tranquilos por mucho tiempo, 
Ni bien Grifith había consolidado este método, en sus líneas bási 
«as y en su versión muda, la denuncia de sus límites ya comenza- 
ba. Pero no impidió que, bajo la cumplimentación de sus princi- 
pios, décadas de cine quedasen marcadas por el predominio 
absoluto de este método de narración en el ámbito de la produc- 
«ión industrial a escala mundial, sín excepciones. 
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Mientras tanto, las limitaciones apuntadas por los primeros 
pensadores del cine, en su momento todavía acompañadas por los 
homenajes que a todo cinéfilo siempre le gustó oftecer a Gffih y 
a sus compañeros pioneros, serán frecuentemente recordadas y 
analizadas. A medida que el frente único en defensa de lo específi- 
camente cinematográfico, en su acepción más abstracta, pierde 
importancia, mayor es la tendencia a interpretar las “conquistas”. 
del cine norteamericano de 1908 a 1914 como la construcción de 
un cine particular, cargado de nociones particulares, y no como la 
construcción del Cine, En este sentido, también resulta cada vez 

“más clara la idea de que este cine particular inscribía el nuevo. 
vehículo dentro. de los límites de convenciones particulares, en 
quel momento ya presentes y vigentes en otras formas de discur- 
0 dramático y/o narrativo. 

'No se trata sólo de decir, como ya se dijo, que una serie de 
«construcciones se muestra cada vez más como manifestaciones 
cinematográficas de estructuras no exclusivas al cine. Dentro de la 
formulación actual se trata más bien de acentuar el hecho de que 
determinados “descubrimientos” de comienzos del siglo XX fue- 
ron fundamentales porque inauguraron para el cine la posibilidad 
de presentar ciertas relaciones y estructuras, cumpliendo a su mo- 
do tareas antes asumidas por otros medios de representación en la 
sociedad. Lo que implica señalar: la construcción del método clá- 
sico significa la inscripción del cine (como forma de discurso) den- 
xro de los límites definidos por una estética dominante, de modo 
de hacer cumpli, a través de éste, necesidades relacionadas con 
los intereses de la clase dominante. 

Las afinidades del cine de Grifith con un cierto tipo de litera- 
tura popular y con un concepto de representación del siglo XIX, 
se van haciendo cada vez más relevantes para la reflexión crítica. 
Y pasan a ser tan o más importantes que las soluciones encontra- 
das por él en el ámbito específico del cine, Especialmente porque 
la expresión “ámbito específico del cine” no tiene hoy la conno- 
tación heroica de comienzos del siglo XX, ni encuentra en el 
campo teórico una definición precisa. En cierto modo, 5€ tornó. 
hoy más un problema sofisticado que una palabra de orden de 
efecto práctico, que no constituye un motivo importante de dis- 
«usión que ponga en conflico a los críticos de 1920. Ésa es una 
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razón por la cual no tengo interés en discutir aquí la cuestión de 
la especificidad. Inevitablemente, a lo largo de la exposición, el 
tema va a aparecer, por fuerza de la propia postura de algunos 
“autores analizados. Mi mayor interés, sin embargo, se encuentra 
en la evaluación de las estéticas cinematográficas respecto del 
concepto de representación implicado en este método que llamé 
elásico 

Por un lado, encontraremos propuestas que, asumiendo este 
método como un dato, concentran sus esfuerzos en el debate 
ideológico»estérico dirigido a otros ámbitos de la práctica cinema: 
tográfica. Por el otro, encontraremos varias oposiciones a ese mé- 
todo, que tienen sus motivaciones particulares. Lo que torna es 
timulante mi tarea, y al mismo tiempo define sus límites, es el 
hecho de que el trayecto desde los principios ideológicos-eséticos 
generales a la toma de posición delante del proceso de découpa: 
gelmontaje ha estado, en general, repleto de bifurcaciones. Y 
muchas veces ha sido recorrido originalmente en sentido inverso. 
En ambos sentidos, cada punto de partida, coherente o incohe- 
rentemente, ha llevado a puntos de llegada diferentes, Al respecto 
los críticos y cincastas encuentran, generalmente, compañeros o 
conclusiones indeseables, lo que los obliga a otra ida y vuelta en 
«su reflexión. En todo caso, es propio de una presentación sintéti- 
a trazar recorridos claros, lo que me tranquiliza, teniendo en 
cuenta las simplificaciones y los ordenamientos a los que estaré 
obligado. 
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III. Del naturalismo 
al realismo crítico 


LA REPRESENTACIÓN NATURALISTA DE HOLLYWOOD. 


El sistema consolidado después de 1914, principalmente en los 
Estados Unidos, además de la aplicación sistemática de los princi- 
pios del montaje invisible, claboró con cuidado el mundo por ser 
observado a través de la “ventana” del cine. Desarrolló un estilo 
tendiente a controlar todo, de acuerdo con una concepción del 
objeto cinematográfico como producto de fábrica. 

De este modo, reunió tres elementos básicos para producir el 
efecto naturalista específico: 


— El déconpage clásico capaz de producir el ilusionismo y 
detonar el mecanismo de identilicación. 

- La elaboración de un método de interpretación de los acto: 
res dentro de principios naturalistas, en el marco de una pre+ 
ferencia por la filmación en estudios, con escenarios también 
construidos de acuerdo con principios naturalistas. 

— La elección de historias pertenecientes a géneros narrativos 
muy estratificados en sus convenciones de fácil lectura, y de 
popularidad comprobada por una extensa tradición de melo- 
ramas, aventuras, historias fantásticas, etc. 


“Todo en este cine se dirige al control total de la realidad crea. 
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da por las imágenes -todo compuesto, cronometrado y previsto-, 
Al mismo tiempo, todo apunta a la invisibilidad de los medios de 
producción de esa realidad. En todos los niveles, la palabra de or- 
den es “parecer verdadero”. Se trata de montar un sistema de re- 
presentación que procure anular su presencia como trabajo de 
representación. 

El uso del término “naturalismo” no significa aquí una vincu- 
lación estricta con un estilo literario específico, datado histórica. 
mente, característico de autores como Emile Zola. Ese término es 
tomado aquí en una acepción más amplia, tiene sus intersecciones 
«on el método ficcional de Zola, pero no se identifica enteramen- 
te con él, Cuando apunto a la presencia de criterios naturalistas, 
me refiero, en particular, a la construcción de un espacio cuyo 
esfuerzo apunta en dirección a una reproducción fiel de las apa 
rencias inmediatas del mundo físico, ya la interpretación de los 
actores que busca una reproducción fel del comportamiento hu- 
mano, a través de movimientos y reacciones “naturales”. En un 
sentido más general, me refiero al principio que está por detrás de 
las construcciones del sistema descrito; el establecimiento de la 
ilusión de que los espectadores están en contacto directo con el 
mundo representado, sin mediaciones, como si todos los aparatos. 
de lenguaje utilizados constituyesen un dispositivo transparente (el 
discurso como naturaleza). 

Lo importante es que este naturalismo de base servirá para. 
brindar un grado de realidad a los más diversos tipos de universo 
proyectados en la pantalla. La producción industrial, dividida en 
Féneros, va a presentar una amplia variedad de “universos ficcio- 
nales” ofreciendo concreción al mito (western, filmes históricos) y, 
para considerar los extremos, oscilando entre sus productos de 
declarada fantasía (aventuras, hstorias fantásticas, cuentos de ha. 
da, ete) y sus incursiones por los dramas rotulados como verda- 
deros. 

En el caso de una historia deliberadamente fantástica, la visión 
directa de lo naturalmente imposible adquiere todo su poder de 
atracción justamente por la espectacular precisión con quelo fan- 
tástico parece real en la pantalla. Lo sobrenatural se naruraliza y 
constituye la materia básica del espectáculo. El uso de la expre- 

“espectacular precisión” no es casual. No es solamente en 
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relación con la franca fantasía que el ilusionismo presenta tal fan- 
«ionalidad. La propia noción de espectáculo emanada de este sis- 
tema se vincula íntimamente la idea de habilidad enla construc 
ción de una apariencia que engaña. Las superproducciones, de la 
Babilonia de Griffich (una de las partes de Intolerancia, filme rea- 
lizado en 1916) a los tiburones, torres infernales y terremotos ac- 
tuales, pasando por los Moisés y las Cleopatra “a la Cecil B, de 
Mille”, constituyen el ejemplo más extraordinario de esa idem 
ficación entre arte y habilidad para copiar. Esa reproducción, di 
sida hacia un evento natural o a la arquitectura, decoración, ves- 
tuario y “acontecimientos” de un determinado período histórico, 
funciona como instrumento retórico. La “seriedad” de la recons- 
trucción y el esmerado cuidado que se manifiesta en los detalles 
simbolizan una actitud de “respeto a la verdad” que tiende a ser 
aceptada para el filme en su totalidad. En el caso de los grandes 
espectáculos, la idea de copia se funde con la idea de monumenta 
lidad y se busca conseguir que los elementos de la intriga y el ds: 
ino de los personajes scan “modelos ejemplares”, auténticas al 
orías que contienen tn fondo de verdad profunda frente a la vida 
¿del hombre en este y otros mundos. 

Menos ostemsiva y más eficiente, esa retórica tiene su momer- 
to de gloria en el melodrama convencional, con sus faralidades y 
su maniqueísmo, que se presentan como auténtica “imitación de 
La vida”. Nuevamente, el naturalismo del método cumple la fun: 
ción de proyectar sobre la situación ficcional un coeficiente de 
verdad tendiente a diluir todó lo que la historia tiene de conven- 
«cional, de simplificación y de falsa representación. La misma ceuar 
ción, se afirma: discurso = verdad. El método torna “palpable” 
una visión abstracta y, de este modo, sanciona la mentira. A través 
de esa idea de precisión, dealle correcto, continuidad, es ofrecida 
una experiencia convincente, que da consistencia a ese sumergirse 
in mundo de sueños. Resulta común decir que no importa mu- 
cho el hecho de que Hollywood —principalmente cuando quiso 
oponer su representación como verdad= haya ofrecido una rea- 
lidad falsa y fabricada, dado que mucha gente parece sarsfecha 
«om el dato inmediato de que fue siempre una realidad bien fabri- 
cada. En contrario, están los que, independientemente de cualquier 
xnálisis ulterior, emprenden tuna incansable batalla contra la fabri- 
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cación, a la que consideran sinónimo de falsificación y algo prohi- 
bitivo en un supuesto discurso verdadero, 

¡Creo que el problema básico en torno de la producción de 
Hollywood no se encuentra en el hecho de que haya fabricación, 
sino en el método utilizado para ella y en la articulación de ese 
método con los intereses de los dueños de la industria (0 con los 
imperativos de la ideología burguesa). Una cuestión básica de la 
erítica actual es la de la necesidad o no de esa articulación, 0 sea, 
plantearse si s válido o no decir que el complejo representación 
naturalista/décompage clásico/mecanismo de identificación define 
necesariamente un método burgués. Los analistas del sistema ho- 
llywoodense, en la defensa de uno u oxro punto de visa, atacan 
sa cuestión desde dos frentes: en tun campo más conceptual la 
preparación para su entendimiento es uno de los objetivos de ese 
trabajo) y en otro más empírico, a partir del análisis de filmes que 
puedan servir de prueba de la validez de la posición asumida, Ese 
“análisis de filmes ha sido practicado cada vez más, principalmente 
por los que se oponen a ver la relación en cuestión como necesa 
ría. Estos últimos se aferran a la esperanza de enumerar los con- 
ejemplos capaces de desmantelar la argumentación contraria. 
"Tácticamente, tal actitud tiene como objetivo la demostración de 
la neutralidad del sistema de representación y la posibilidad de su 
utilización dentro de diferentes perspectivas ideológicas, Estratégi- 
camente, esa actitud tiene el objetivo de demostrar la inviabilidad 
de cualquier consideración en bloque frente al sistema hollywoo- 
dense dentro de un proyecto más amplio de negación de la exis- 
tencia de “relaciones necesarias” (0 determinaciones) en el campo. 
artística, tomado como lugar de la manifestación 


En su aspecto más general, esa cuestión viene de lejos, Reitera- 
damente, lo largo de la historia el cine, encontramos actitudes 
críticas asumidas contra un diagnóstico general tendiente a insci- 
birlos productos de Hollywood en una categoría, que apunte su 
pertinencia a un engranaje mayor que define su sentido. En el mo- 
mento en que, bajo el dominio de una estética dela expresión ñ 

«ividual, a industria del cie es acusada de antiarística debido a 
la estandarización e impersonalidad de sus productos, ea actitud 
erítica se manifestó en una dirección particular: una política de 
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valorización de cineastas particulares o de filmes particulares, 
señalados como esencialmente algo más que manifestaciones de 
las tendencias del sistema. Un episodio de extendida repercusión 
fue la adopción de esa actitud por parte de los Cahiers du Cinés 
en la década de 1950, en su llamada Politique des Auteuos, 1es- 
ponsable por una cierta avidez en descubrir cosas “notables” y 
marcas de un esilo personal en los filmes norteamericanos. En los 
años cincuenta y también en el inicio, de los años sesenta, son de- 
«enas de críticos los que buscan un autor, en Europa y en Estados 
Unidos, cuyos críticos se sintieron liberados de su inhibición por 
el guiño dado por la apología de los Cahiers. En Brasil, en el ini- 
«cio de los años sesenta, la política de autor, que formaba parte del 
Cinema: Novo, no deja de reflejarse en la actitud de cineastas e 
historiadores frente al propio cine brasileño, aunque no se pueda 
reducir esa política a un mero refljo dela tendencia internacional 
aquí, la valorización del autor se vinculaba al problema clave de 
una cultura nacional y a una postura francamente anti-industrial-. 
De cualquier modo, el tratamiento dado a Humberto Mauro por 
los historiadores y su reivindicación por el Cinema Novo, son 
hechos ligados al fenómeno general que estoy señalando. Es signi. 
ficativo que, en su revisión crítica, Glauber Rocha haya buscado 
« ejemplo del buen cine brasileño en un autor, independientemen- 
e del hecho de que Humberto Mauro se ajuste o no a su política, 
Además de esto, resulta también interesante recordar que, dentro 
el problema de la cultura nacional, la revalorización de la cha 
«bada, en aquel momento inviable, se.tornó posible en un mo- 
10 posterior, también caracterizado por el declive de la polí 

a autoral (repito: no estoy alirmando que el problema se reduzca 
sólo a ello). En muestros días, en el contexto internacional, el ej 
de las discusiones no es tanto la oposición autorfsistema sino el 
problema de la vinculación “método de representaciónfdeolo- 
ía”. No es sorprendente, entonces, que encontremos decenas de 
¿ríticos y académicos que busquen el filme hollywoodense fiel al 
método clásico pero no burgués o, en un proyecto muy atractivo 
para críticos norteamericanos, que busquen ese tipo de filme no 
Fiel al método clásico, Como la condena de hoy cae sobre la com: 
binación découpage clásico/mecanismo de identificación, vemos 
analistas interesados en apuntar distanciamientos brechtia- 
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nos en John Ford o críticas al método clásico (básicamente a la 
manipulación del punto de vista) en el Hitchcock de los años cin- 
«cuenta (véanse el libro Jobm Pord, de McBride y Wilmington, y las 
consideraciones de críticos como Andrew Sarris y Robin Wood 
ligados a la "política de los autores”-, así como la discusión en 
la revista Film Quartely, entre Daniel Dayan y William Rothman,, 
defensor de Hitchcock). 

Hoy, aun aos ojos de los recuperadores de filmes o cineastas. 
de Hollywood, el découpage clásico, el cine de estudio y el culti- 
vo de géneros estratificados marcan la realización de un cine posi- 
ble, entre algunos otros que se realizan. Incluso encontramos un 
«cierto consenso en torno de la presencia dominante de un “cine 
moderno”, fuera de los límites más rígidos del método clásico. A 
ese cine le es reservado un lucrativo y absoluto reinado en el perí- 
odo de entreguerras (principalmente en la fase sonora), época en 
que hablar de cine hollywoodense era casi como hablar de cine 
“normal” —el paradigma= frente a manifestaciones sometidas al 
confinamiento (como exotismo nacional frente a un cine civiliza- 
do cuya producción se daba en California, o como vanguardismo. 
y excentricidad intelectual). 

En este sentido, cuando me refiero a esa producción industrial 
como sistema, no estoy pensando sólo en la máquina industrial 
productora de filmes, sino en todo el aparato discursivo (propa- 
anda, crítica, literatura sobre el tema) capaz de transmitir y 
difundir los principios y valores materializados en esa produc- 
ción. Ese aparato discursivo tuvo un papel importante desde el 
momento de la implantación del cine, en las primeras décadas del 
siglo. Particularmente, en relación con los años veinte y treinta, 
cuando se comenta el vacio teóxico norteamericano en lo concer. 
niente a su dominio industrial, se debe prestar atención a la rela- 
tividad de este enunciado, Los innumerables libros escritos en 
Estados Unidos desde el período de la Primera Guerra, dedicados 
exponer con claridad las reglas correctas para la elaboración de 
un guión dentro de los principios aquí comentados, ofrecen un 
testimonio en sentido contrario. Estos verdaderos manuales de la 
buena continuidad, de la historia adecuada, de la buena imterpre- 
tación o de la buena construcción dramática, pueden no haber si 
do escritos por figuras del porte intelectual y la presencia cultural 
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de sus contemporáneos europeos; sin embargo, constituyen una 
compilación significativa que documenta muy bien cómo toda la 
ideología del espectáculo y de la fábrica de los sueños no quedó 
sólo en el estadio práctico de la producción de filmes. De la 

«ma forma, el examen de un conjunto de críticas de cine esci- 
tas en Estados Unidos y en otros países, por un largo período, 
puede también indicar la incidencia de los mismos principios en 
la evaluación de los productos de la industria. Esto indica una 
dinámica bien específica, donde los manuales pedagógicos, la 
práctica industrial y la evaluación ejercida por un grupo de 
experts, componen un conjunto armónico, como un equipo que 
trabaja para la concretización de los mismos principios y que 
analiza sólo las cuestiones relacionadas con el desempeño y la efi 
ciencia del sistema. 

Este hecho adquiere mayor importancia cuando recordamos el 
papel ejercido por esa literatura de manuales y por las críticas de 
revistas en países importadores de filmes, que formaron parte del 
sistema de divulgación de las concepciones de Hollywood. Éste es 
el caso de Brasil, donde los principales grupos que comenzaron a 
reflexionar sobre cine tuvieron en su formación una fuerte in 
fluencia de ese ideario. Por ejemplo, el grupo de la revista Cinearte 
(publicada a partir de 1926) presenta la visión del cine como fabri- 
cación industrial de un mundo de apariencias entregado al espec- 
tador con el mejor de los embalajes. 

Próximo de Cinearte, owro grupo influido por las mismas idea, 
pese a la formación europea de sus fundadores, será cl Chaplin- 
Club (Cineclub cuyas actividades se extendieron de 1928 a 1930). 
En las páginas de FAN, periódico del cineclub, será patente la pre- 
ferencia por el modelo de cine norteamericano, como lo demues- 
tran los elogios a la continuidad, al equilibrio dramático y a la 
perfecta consistencia del universo visible característico de sus pro- 
ductos. 

Ese ideario sobrevivirá como tendencia dominante por déca- 
das, y en Brasil cristalizará en el gran proyecto burgués e indus 
irial de la Compañía Cinematográfica Veracruz (1949), ideada 
dentro del modelo de Hollywood. O sea, orientada hacia una pro- 
«ducción dentro del trinomio naturalismo/déconpage clásico/meca- 
nismo de identificación y para la proyección en la pantalla de 
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encarnaciones convincentes del bien y del mal, que cum 
juego de fatalidades rurales o urbanas. 

Con sede en California, en Cinecittá.o en San Bernardo, ese 
modelo representa una convergencia radical entre la construcción 
de un discurso que se quiere transparente (efecto ventana/fluidez 
narrativa) y el moldeado preciso de una doble máscara; para pro- 
poner una ideología como verdad, esa máscara se insinúa en la 
superficie de la pantalla (produciendo los efectos ilusionista), y se 
insinúa en la profundidad y la duración producidas por esos efec- 
105 (generando las convenciones del universo imaginario en el cual 
el espectador se sumerge). 


LAS EXPERIENCIAS DE KULECHOY 


Frente ala práctica norteamericana, notable por el ritmo de sus 
filmes y por su fluidez narrativa, Kulechov fue el primer teórico en 
investigar sistemáticamente los factores constructivos responsables 
dela eficiencia de esa práctica y de su enorme suceso en las panta- 
llás de codo el mundo, En sus primeros tiempos de cineasta y pro- 
fesor inició el camino que lo transformaría en el fundador de la 
teoría del montaje. Inspirado por una actitud típicamente empiris 
ta, comenzó a observar de forma metófica los filmes y las reaccio- 
mes de la platea, procurando aíslar la variable responsable de la di- 
ferencia de actitud de los espectadores, sin-duda favorable a los 
filmes norteamericanos en detrimento de los europeos y, en par- 
ticular, de los filmes rusos. Kulechov estaba interesado, bási 
mente; en detectar ls factores del éxito y, en un análisis compara: 
tivo, llegó a una conclusión: el factor fundamental responsable del 
éxito norteamericano es el ritmo de sus montajes, mientras que la 
característica básica de los europeos es la lentitud con que las imá- 
fenes se suceden. Más allá de eso, otro factor evidente es la com- 
patibilidad existente entre el montaje norteamericano y el tipo de 
ficción desarrollada en sus filmes -persecuciones, luchas corpot 
les y cabalgatas en el marco de filmes de aventura, donde mov 
miento y acción son ingredientes básicos-. El contraste entre las 
reacciones de la platea (y probablemente de las del propio K 
chow) delante delos diferentes estilos, lleva al cineasta ruso a esta- 
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blecer una relación necesaria ente el buen cine y la sucesión rápi 
da de planos. En 1922, en un artículo titulado “Las americanida- 
des”, Kulechov observa con precisión uno de los principios básicos 
: “Al buscar, en la medida de lo posible, ds 
¡ón de cada parte componente del filme, o sca, la 
ón de cada plano obtenido a través de un posicionamiento. 
le cámara, los norteamericanos descubrieron un método simple de 
resolver la complejidad de las escenas a través de la flmación de 
aquel elemento particular del desarrollo sin el cual, en cada 
momento determinado, la acción necesaria y vital no podría ocu- 
rrir y la cámara colocada en una perspectiva tal que el tema de un 
determinado pasaje llega al espectador, quien lo entiende de un 
modo rápido, simple y comprensible (Knlechow on fl, pág. 128). 
A partir de all, el razonamiento de Kulechov se desplicga co 
dos conclusiones fundamentales, siempre retomadas cuando se 
habla de montaje: 1) el momento crucial de la práctica cinemato- 
práfica es el de la organización del material filmado; 2) la yuxta: 
posición y la relación entre los distintos planos expresa lo que 
¿llos tienen de esencial y produce un significado de conjunto (Ku- 
Iechoy nos va a hablar de montaje como elemento clave en la 
“comprensión semántica de aquello que sucede en a pantalla”) 
El auténtico cine, según su criterio, está en el montaje, y los 
principios que definen el nuevo arte deben ser buscados, no en la 
1gen singular de cada plano (matería prima), sino en Su combi 
ón (mediante métodos específicos de trabajar la materia pr 
ra). En su libro El arte del cine, publicado en 1929, Kulechov re- 
toma sus ideas básicas, claboradas durante diez años, y expone en 
detalle los diferentes pasos que definieron su camino hacia la teo» 
ría y las experiencias célebres que realizó en el campo del montaje. 
La preocupación en detectar lo que en los filmes norteamericanos 
definía su éxito partía de una motivación teórico-práctica bien 
específica, El contexto dentro del cual Kulechov desarrollaba: su 
abajo era el dela revolución de-1917. Su propuesta consistía en 
establecer bases sólidas para la construcción de una mueva cinema- 
tografía, a partir de las cenizas del cine zarista y contando con 
recursos muy escasos, dada la situación general del país y la guerra 
civil en marcha. Kulechov estaba convencido de que un entendi- 
miento profundo de la verdadera naturaleza del cine era absoluta- 
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mente necesario para dar consistencia y favorecer el éxito de la 
producción soviética. El camino elegido fue el análisis empírico de 
las construcciones de los “buenos” filmes y su criterio de calidad 
fue la reacción del público. En este aspecto se acentuó el tono em 
pirita de su propuesta de trabajo. 

Por un lado, esa orientación permitió la formulación del céle- 
bre principio conocido como “efecto Kulechov” y de conceptos 
reveladores como “geografía creativa”; pero por el otro, fijó su 
«concepción del cine a los valores que derivaban del cine en parti 
cular que había disecado. Resultado; en la década de 1920, Kule- 
chow fue el mayor teórico del cine de montaje invisible y de la 
construcción de un espacio-tiempo narrativo marcado por la bús: 
queda de la impresión de realidad y de la identificación. 

En el campo de las experiencias prácticas, no sorprende que 
sus trabajos afirmen la preferencia por los filmes de acción o co- 
medias, basados en la sucesión rápida y, sobre todo, en el clásico 
método del montaje paralelo, combinando acciones simultáneas 

La noción de “geografía creativa” corresponde justamente al 
proceso por el cual el montaje confiere un efecto de contigiidad 
espacial imágenes obtenidas en espacios completamente dis 
tes y otorga apariencia de realidad a un todo irreal. En el cine está 
permitida la construcción de un todo (o cuerpo) a través de la 
combinación de partes en realidad pertenecientes a totalidades 
distintas. Podemos combinar el plano de un rostro de una persona 
«on un plano de las manos de otra, y sí sucesivamente com todo 
el cuerpo, componiendo de ese modo una unidad original en la 
pantalla. Lo que resulta importante para Kulechov es el efecto de 
realidad obtenido. Y, dentro de la orientación realista, su propues- 
ta representa un constructivismo radical cada imagen o plano. 
«constituye sólo un pequeño fragmento de una edificación “ladrillo 
por ladrillo” y su presencia se encuentra reducida al mínimo-. 
Kalechov no confía en la imagen aislada como algo eficiente en la 
producción delos efectos en cine. El plano debe ser lo más corto 
posible; una unidad mínima de información, que debe ser simple y 
laca, de modo que permita una decodificación inmediata -llama- 
rá a esa unidad de plano-signo-s “El plano cinematográfico no es 
vna fotografía fesática). El plano es un signo, una letra para el 
montaje (ídem, pág. 80). 
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El nacimiento de una nación (The Birth of Nation, 1915), D. We Grúa. 


Nadie más que él creerá en la maleabilidad de esta unidad mí 
mas el “efecto Kulechov" es un acabado ejemplo de ello. La expe- 
riencia, esquemáticamente, consisó en intercalar el mismo plano 
de un actor (por lo tanto, la misma expresión facial) con tes imá: 
penes diferentes, de modo de “probar” que, inducido por la ima- 
pen acoplada, el espectador daría un significado diferente ala mi 
ma expresión facial, lo que sería una demostración radical del 
predominio absoluto del montaje sobre cada imagen singular. Esa 
experiencia tuvo una fuerte repercusión en Rusia y rápidamente en 
Occidente, donde fue ampliamente divulgada por las conferencias 
de Pudovkin durante su viaje, En aquell época tuvo una credibil 
¿ad que disminuyó con el tiempo. El propio Kulechow, en 1967, 
os ofrece un relato en el cual su propia creencia en el efecto resul 
ta ambiguas “Yo alterné el mismo plano de Mozhukin con varios 

os planos (un plato de sopa, una mujer, un cajón con un niño 
muerto) y los planos (de Mozhukin) adquirieron un sentido dife- 
rente, El descubrimiento me:asombró -tan convencido estaba yo 
¿del enorme poder del montaje" (ídem, pág, 200)-. 

Al concebir la lectura de cada imagen como algo inmediato, 
«tribuyendo a las imágenes precedentes un fuerte poder de induc- 
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ción en esa lectura, el énfasis de Kulechov indica cuán cercana 
está su teoría del cine “en general" a las normas del cine en parti 
¿cular que él defiende. La lectura inmediata y el privilegio absoluto 
del flujo de la imagen son, sin dudas, propiedades ajustables a los 
Jímites de un cine narrativo, basado en las reglas de continuidad y 
de clara motivación para el cambio de plano. Y, en este aspecto, 
Kulechoy es radical, exigiendo que todo y cualquier episodio 
representado sea necesario para el desarrollo de la acción, en un 
ajuste perfecto. Veamos sus razones para el elogio de A Womon of 
Paris de Charles Chaplin: “Todo allí fluye de un elemento a otro, 
en una ininterrumpida secuencia lógica: ningún episodio podría 
ser descartado o el continuo encadenamiento cine-dramático. se 
perdería” (ídem, pág. 95). 

Esa idea de perfección y organicidad dramática, claramente 
arístotélica en su formación, es reproducida en el criterio funda- 
mental de composición del encuadre. Éste debe focalizar una ima- 
gen funcional, sin “espacios superfluos en la pantalla” y sin ambi- 
flledades. Combinadas esas exigencias con su definición de lo que 
«constituye el material específicamente cinematográfico, queda cla 
10.el sentido de la propuesta realista de Kulechow: “Si comparáse- 

os sllas (una pintada por un artista dentro del estilo 
más realista posible, la otra verdadera) proyectadas en la panta- 
lla, veríamos que la silla real, fotografiada apropiadamente, apar 
recería con claridad. Sin embargo, mirando para la secuencia del 
filme donde está registrada.a silla pintada por el artista, no vería 
mos absolutamente. críamos sólo la pantalla, su 
textura, y la configuración de colotes en varias combinaciones -o 
sea, sólo los materiales con los cuales la silla fue hecha visible” 
(idem, pág. 56)- 

“Aquí hay: otra exageración de Kulechov. Veríamos una silla 
pintada, no sólo el material de la pintura. De cualquier modo, su 
«conclusión es importante: “Resulta claro, a parti? de este ejemplo, 
que, por sobre todo, cosas reales en contextos reales constituyen 
el material cinematográfico; los materiales esulizados —la repre- 


sentación estilizada de una silla- van a aparecer en el cine sólo. 


En su ataque a la preestilización, Kulechov comcide con gran 
parte de los teóricos del período, si exceptuamos a los defensores 
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del cine abstracto o a los defensores del expresionismo alemán (en 
especial El gabinete del Dr, Caligari), movimiento criticado tanto 
por los cineastas rusos como por la vanguardia francesa mu lan: 
co de ataque sería la esilización de la interpretación y de la esce- 
nografía-. Las razones de Kulechov serán semejantes a las de 
Louis Delluc o de León Moussinac: la afinidad del medio cinema 
tográfico con la textura del mundo natural, que torna la presencia 
¿e la representación artificial algo evidente y de triste efecto en la 
pantalla, En esa misma dirección van a encaminarse dos figuras 
significativas en el contexto germano-norteamericano: Siegfried 
Kracauer y Edwin Pano(sky. Este último, en su artículo “Estilo y 
medio en el filme”, también promueve un ataque a la “preesiiza- 
ción" (que denuncia la arificialidad de aquello que es colocado. 
delante de la cámara) y defiende la incidencia del estilo sólo res- 
pecto del montaje. 

Kulechow, coherentemente, dentro de sus principios, extiende. 
<u razonamiento al análisis del gesto humano en la pantalla. Y su 
conclusión no podría ser otra que un ataque a la figura del actor y 
al gesto representado en el modelo teatal. Lo destacable de su 
posición es que ese ataque no significa la defensa del uso de perso- 
nas que no sean actores y de personas comunes que actúen matu- 
ralmente, eficientes en la pantalla gracias a su tipo (sería el caso 
de Eisenstein, por ejemplo): Por orra parte, para conciliar su de- 

nsa del control y de la perfección con la exigencia de naturali- 
dad, no convoca el método Stanislavski lejos de eso-, La presen- 
cia de “psicología en la pantalla” es su gran enemiga. Así como la 
hisora debo ser desarrollada sobr abuse del "ime de acción” 
con determinaciones sociales e intereses concretos, sin incursiones 
por la “vida interior” de los personajes, el trabajo del actor no 
podrá estar basado en la expresión de un estado interior. 

En la búsqueda de una solución, Kulechov se inspira en una 
concepción del trabajo industrial como lugar del “gesto perfecto” 
(preciso, eficiente, económico, dado que éste es realizado incons- 
cientemente después de un intenso entrenamiento), procurando 
proponer para el cine wn método que resulta de su visión particu- 
lar de la biomecánica de V. Meyerhold (un método también tea- 
sral, pero antipsicologista por excelencia). Basado en esto, Kule= 
«how presenta un elaborado sistema de organización de los gestos 
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y tun método de entrenamiento del actor para que éste alcance la 
perfección del gesto natural y preciso del hombre que ejecuta un 
trabajo manual. 

Podemos ver de este modo que una considerable gama de in- 
Auencias y reelaboraciones marca la dirección específica en que 
Klechov desarrolla su propuesta de naturalidad y fluidez para la 
ficción cinematográfica. Naturalista, en sentido ortodoxo, en su 
exigencia de materiales reales en la composición de la imagen; 
aristotélico en su idea de composición visual y dramáticas nortea- 
mericanista en su construcción de la teoría del cine de acción y del 
montaje invisible; culmina con una propuesta experimentalista pas 
ía el actor. Su antipsicologismo tiende a alejarlo de la idea de 
“totalidad orgánica” o de los principios característicos de un rea- 
lismo psicológico forjado en la concepción novelística del siglo 
XIX, perfectamente compatible con otros aspectos de su teor 
Sin embargo, su apego a construcciones narrativas tradicionales y 
a reglas de verosimilitud lo apartan de cualquier compromiso con. 
propuestas de ruptura con los principios burgueses de representa» 
ión, propia de los movimientos modernistas, de fuerte presencia 
en su contexto (basta recordar los poetas cubo-futuristas rusos, el 
teatro de Meyerhold y las propuestas de Eisenstcin y Vertov en el 
¡campo del cine). La ¡dea de modernidad no aparece en su pensa- 
miento ni a través de una vinculación entre su estética y el lima 
de la revolución ni tampoco mediante una adhesión decisiva a una 
estética experimentalista. Va a aparecer a través de la idea de rit 
mo acelerado, muy difusa en la época para definir algo, u oblicua- 
mente, en un cierto “taylorismo” implicado, en el modo en que 
elogia la mecanización del gesto basado en el modelo de racio- 
malización del trabajo industrial. 

En esa fase de los años veinte, que denomino pragmática, el 
trabajo de Kulechow sufre, en su propia estructura, de ese mismo 
mecanicismo presente en su concepción del trabajo del actor y en 
su propuesta general de construcción de los filmes y de sus efec= 
tos. El punto crítico de sw teoría se halla en la forma mecánica 
on que procura transplantar las características de un cierto cine 
para su propia práctica, realizada en un contexto distinto y co 
mandada por necesidades diferentes, sin discutir los valores impli- 
ados en este cine tomado como modelo, Cuestiones como la rela: 
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ción entre estilo cinematográfico e ideología o la relación entre 
método de montaje y ciertas necesidades de un mundo ficcional 
particular cargado de una función y de valores particulares, son 
relegadas a un segundo plano frente a su propia investigación en 
torno de la especificidad del cine, Por esa razón podemos definir- 
lo. como el primer teórico del cine instaurado por Griffith. 

En 1953, en el capítulo dedicado al montaje, del libro A práti 
<a da diregáo cinematográfica, Kulechow va a subrayar esa cues- 
vión, y pone énfasis en la relación indisoluble entre el montaje y la 
visión del mundo del realizador, En lugar de una simple defensa 
¿el montaje tout court, concentrará sus argumentos en la explica- 
ción de cómo se da la relación montajefideología. “Artistas con 
diferentes visiones del mundo perciben la realidad que los rodea 
¿e modo diferente. Ellos ven los acontecimientos de modo distin- 
+0, los muestran, los imaginan y los relacionan unos a otros dife- 
rentemente” (ídem, pág. 184). 

Según su modo de ver el montaje justo será aquel en el que “la 
relación demuestre la esencia del fenómeno que nos rodea, pues 
por detrás del montaje siempre hay una intención de clase”. Aho- 
a prevalece el criterio ideológico (que define una visión justa de 
la realidad) sobre el antiguo criterio del ritmo y la continuidad. 
Esto estará articulado con una alteración en el modo de abordar 
cada imagen. El plano aislado deja de ser un fragmento de reali 
¿ad puramente física y sin senido, para ser una “realidad viva fil 
mada”, por lo tanto ya apuntando en sí mismo hacia determina- 
as direcciones. La relación entre montaje y material filmado 
comienza a definirse como una interdependencia ciertos métodos 
de montaje se ajustan a ciertos materiales y ambos son factores 
interdependiente en la transmisión de una visión de los hechos-. 

En esa reformulación de Kulechoy, resulta notable la inversión 
tadical operada, pues de la antigua falta de consideración de los 
aspectos ideológicos, pasa a la proposición categórica del método 
de montaje como reflejo de la ideología los rasgos dominantes de 
la vida humana bajo el capitalismo norteamericano de inicios del 

lo XX explican las características del cine que de ella emergen. 
En este sentido, elabora la misma interpretación que encontramos. 
en Eisenstein para la predominancia del estilo de montaje acelera- 
¿o y del “cine de acción” en el contexto norteamericano; “El arte 
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norteamericano tenía que transformarse inevitablemente en un 
arte consolatorio, un arte al que le fataba realidad, un arte que 
alejaba a las masas de la lucha de clases, de la conciencia de sus 
propios intereses de clas; y, por otro lado, tenía que ser un arte 
ue dirigía la energía hacia la competitividad, la iniciativa, alimen- 
tadas con moralidad burguesa y con psicología burguesa. He aquí 
cómo el "detective norteamericano” fue creado —los filmes nortea- 
mericanos de aventura- Por un ado, ellos resaltaron la energía, la 
competitividad, la acción; llamaron la atención sobre los "héroes 
del capitalismo”, fuertes, rérgicos, en quienes la fuerza, la cficien- 
«ia y e coraje son siempre victoriosos. Por otro lado, esos filmes 
<ondicionaron a la gente a una percepción muy limitado, al distan 
«iamiento fcee a la realidad, educándolas para el hecho de que, 
<on la energía necesaria, una persona puede adquirir una fortuna 
individual, puede pagar su alquiler y puede tornarse un feliz pro- 
pietario” (ídem, pág. 190). 

Lógicamente, es interpretación está acompañada de una pro- 
funda autocrítica; en cuanto a los límites de su reflexión de los 
Años veinte, vita como una aceptación acítica del modelo norte- 
americano. Kulechov observa, sin embargo, que en el inicio de los 
años veinte, ese modelo no dejaba de ser una “presencia progre- 
sista”, dadas sus enseñanzas. Su error habría sido la falta de per- 
cepción de la necesidad de asimilar críticamente y superar esas en- 
señas. 

¡Ouro desplazamiento fundamental realizado por Kulechov en 
esta reisión esla transformación en el cirio de calidade antes se 
crataba de ajustar los filmes a un modelo de éxito; ahora se trata 
de ajustaros a una concepción de la realidad. El antiguo “realis- 
mo" adscrito al modelo naturalista norteamericano resultaba sig. 
ificativo sólo en relación con los medios de presentación. El 
nuevo realismo señala que en torno al mundo social representado 
(0 significado) por las imágenes, el problema básico es expresar 
na visión correcta del mundo, capaz de captar la esencia delos 
fenómenos y no sólo la apariencia. E interesante resaltar que, en 
su propuesta revisada, nada indica una necesidad de abandonar el 
naturalismo de los medios para alcanzar un arte afirmador de tal 
visión correcta. La idea de representación permanece, así como la 
búsqueda de una relación con el espectador, en las mismas condi- 
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ciones de la narración continua que desarrolla una totalidad auto 
Suficiente en evolución. La idea del mundo ficcional como micro- 
osmos que reproduce algo real no es abandonada, 


EL REALISMO DE LA “VISIÓN DE MUNDO” 


Vsevolod Pudovkin y Béla Balázs, entre aquellos que iniciaron 
su reflexión sobre el cine en el período mudo, serán las figuras más 
representativas de una estética realista de inspiración marxista. En 
sus aspectos más generales, inauguran una tendencia que se exter 
¿erí a los italianos Umberto Barbaro (años treinta, cuarenta ií- 
io de los años cincuenta) y Guido Aristarco (más recientemente). 

Pudovkin fue el principal discípulo de Kulechox; como cineasta 
y teórico, De esto resulta una convergencia de actitudes frente a ele- 
mentos básicos de la producción cinematográfica, aunque presenta 
algunas divergencias, en parte ligadas al organicismo de Pudovkin, 
perceptible en su libro escrito en 1926. Como Kulechox, Pudovkin 
ve en el montaje lo fundamental del arte cinematográfico. Y, como 
Kolechow, vaa construir una teoría de la narración basada enel cri 
terio de continuidad, ritmo, equilibrio de composición y sucesión 
lógica. Sin embargo; el cine que propone supone una presencia pr 
vilegiada de la conciencia humana, en el ámbito del método de 
construcción y no de la propia acción representada -todos sus fil- 
mes implican un proceso de: concientización, de desalienación, 
omo componente básico de la trayectoria del personaje=, 

De cierto modo, hay un lugar para la “psicología” en el mun- 
do cinematográfico de Pudovkin, así como hay lugar para una 
concepción más flexible del trabajo del actor, que incluye una 
adaptación de Stanislavski para el cine. Considerada la forma 
específica como Pudovkin concibe-el desarrollo de las acciones 
dentro de su universo fiecional, nos encontramos con algo muy 
próximo a la novela realista del siglo XIX (no por azar su obra 
más conocida es una adaptación de La madre de Máximo Gorki). 

La idea de la visión como presentación de una realidad en 
perspectiva constituye el eje de su teoría. Hacer cine se confunde 
prácticamente con traducir en imágenes, dar expresión visual a 
tuna representación de la conciencia que observa atentamente el 
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mundo que la rodea. De allí parte su idea de tema, según su cr 
sio, punto de partida fundamental para la construcción del guión, 
base de la realización del filme. La clásica división -tema/trata: 
miento (anotaciones, desarrollo de las acciones, estudio de los 
personajes)/guión- tiene su primera formulación explícita en las 
Páginas iniciales de su libro. Y éste, en gran parte, es uma teoría 
detallada del guión, en la que defiende la idea de una planifica- 
ción del décompage y de todos los detalles de la filmación. Esta 
planificación es fundamental puesto que el criterio necesario para 
la construcción de cada detalle, para la concepción de cada esce- 

= na, de cada plano, sólo puede provenir de aquella idea originaria, 
previamente existente en la conciencia: el tema. 

Así como el filme en su conjunto es la expresión visualmente 
elaborada de un punto de vista, cada plano será la traducción en 
detalle de esa perspectiva global que debe impregnar todos los 
pasos de la realización. El trabajo de la cámara será concebido 
dentro de la formulación más pura de la metáfora del mirar. Al 
identificar cámara y ojo de un observador privilegiado y activo, 
Pudovkin va a enseñar detalladamente cómo debe ser hecho el 
découpage de una escena, satisfaciendo la lógica y, por sobre to- 
do, expresando una visión particular de los acontecimientos. És- 
tos, finalmente, están allí para que la conciencia hable sobre ellos. 
Este hablar de la conciencia, en verdad un discurso, se hará mas 
ficsto en la posición de la cámara, que muestra los hechos de ar 
ba o de abajo, de cerca o de lejos, y es responsable por lo visto, El 
escritor expresa su visión de mundo seleccionando y combinando 
palabras en un cierto estilo; el cineasta, realizando las mismas 
operaciones con imágenes. Y el csilo de éste se define por la ma- 
nera en la que trabaja el material plástico del cine, confiriendo 
unidad alos planos separados y actuando de modo claro sobre la 
conciencia del espectador: emocionalmente, porel ritmo controla 
do: de las imágenes y por la pulsación de los propios episodios 
mostrados; ideológicamente por la fuerza connotativa de sus en- 
uadres y por el poder de inferencia contenido en su momaje. 

De modo semejante a Pudovkin, Béla Balázs pide un <ine sin 
ambigúedades, un espacio de orden y claridad. “Un buen director 
de cine mo permite que el espectador mire la escena al azar. Guía 
"muestro ojo inexorablemente, de un detalle a tro, alo largo de la 
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línea de montaje” (Theory of the film, pág. 31). Esa conducción 
de muestra mirada sería uno de los clementos claves que convierte 
x cada filme en expresión viva de una intención. Y Balázs no se 
detiene aquí en la consideración de esa intencionalidad, Conside- 
ra que ésta no sólo aparece como resultado de un trabajo cobe- 
rente de montaje. Ya está presente a priori como una condición 
inherente a cualquier experiencia del espectador frente a un filme: 
el público es consciente de que se trata de un conjunto de planos 
reunidos para alcanzar determinado fin; por lo tanto, siempre pre 
supone y busca un sentido en todos los filmes ofrecidos a su per: 
«epción. Aun delante de un conjunto de fenómenos accidentales, 
nuestra conciencia tiende a buscar un significado, Lo que el traba- 
o del montaje debe hacer es dar una dirección definida a esa bús- 
«queda y para ello posee un gran poder de manipulación. 

La idea de “totalidad orgánica” resulta dominante en el pensa. 
miento de los dos teóricos, quienes proponen la relación entre el 
todo y las partes como una compleja interdependencia (concep- 
ción a la que Kulechov llegaría en la: década de-1930). Balázs 
expresa esa concepción con una metáfora: “Cada plano tomado 
aisladamente está saturado de una tensión, de un significado la- 
ente que es liberado como. una descarga eléctrica cuando se le 
adiciona el plano siguiente” (ídem, pág. 118). 

Lo importante es que esa totalidad orgánica tiene sus niveles 
específicos de organización, que definen su modo particular de 
abordar la realidad, al mismo tiempo que su diferencia frente a 
«sa misma realidad. En Pudovkin, todo el énfasis está dado a la 
irrealidad de las imágenes (fragmentos de celuloide) ya la origina- 
lidad del espacio-tiempo definido por el montaje. Al mismo tem 
po, el proceso de filmación no es visto sólo.como una simple fija: 
ción del acontecimiento que transcurre frente a la cámara, sino 
como una forma peculiar de representación de ese evento, “Entre 
el evento natural y su apariencia en la pantalla existe una nítida 
diferencia. Es exactamente esa diferencia lo que hace del cine un 
arte” (Film technique and film acting; pág. 86). Como observa 
ción marginal, recuerdo que es exactamente esa formulación la 
que sustenta toda la argumentación de Rudolf Ancheim, en su 
libro El cine como arte, publicado en 1933 -Armhcim se concen 
tra en el análisis de las condiciones de percepción de la imagen 
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«inematográfica yen la descripción de sus características propias, 
que se alejan dela imagen del acontecimiento ofrecida eh una 
experiencia directas. 

Desde el punto de vista estético, el elemento fundamental en 
esta formulación de Pudovkin es su condición de base para una 

£a al naturalismo. Para Pudovkin, el realismo no se halla en la 
Precisión y en la veracidad de los mínimos detalles dela represen- 
tación; el arte será realista más por el significado producido que 
por la naturalidad de sus medios. De este modo, en el ámbito de 
una imagen aislada, resulta perfectamente legítima la utilización. 
de elementos mo naturales para sustituir la presentación directa 
del evento observado por la representación. A veces, esa represen- 
tación directa no tiene el efecto expresivo que posee un montaje 
de elementos elegidos de forma arbitraria. Además, la reorganiza- 
«ción espacio-temporal y la realidad especialmente construida en el 
¡lme son justo. los elementos discursivos que tornan posible la 
percepción de aquello que no es visible de inmediato en nuestra 
experiencia directa del mundo. 

En textos posteriores al libro de 1926, Pudovkin va a insistir 
¿en la diferencia entre naturalismo y realismo dentro de la produc- 
ción cinematográfica: el primero sería la búsqueda de la represen- 
tación fiel del hecho inmediato en todos sus detalles -la imagen 
descando “parecer verdadera” y el segundo, la búsqueda de una 
fidelidad no a lo visible inmediato, sino a la propia lógica de la 
situación representada en sus relaciones no visibles con el proce- 
50 más global al que ella pertenece. El naturalismo estaría clara- 
mente repeesentado por el cine de espectáculo en el esquema ya 
comentado aquí. El realismo sería, en cambio, un cine capaz de 
aprehender relaciones daléucas, gracias al proceso básico del 

onaje. 

Pata complementar, agrego que en la discusión de la vocación 
realista del cine es muy común la identificación entre estas dos 
propuestas. Esa confusión es posible porque el uso de la moción de 
lo real (o de la noción de lo concreto) encubre una diferencia. En 
un caso, es considerado real y concreto lo inmediatamente dado, 
«el mundo visible y palpable; en el otro caso, es real y concreto el 
proceso, no dado a la percepción directa, que define el orden y la 
interrelación de los fenómenos, y es realista la representación 
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capaz de aprehender las determinaciones de este proceso en sus 
manifestaciones particulares (los hechos sociales) 

En la formulación específica de Pudovkin, esa visión realista 
o es privilegio del nuevo medio sino propia de un método de 
construcción ficcional que tiene su lugar en el cine -y su expresivi. 
dad especial claramente en el cine= pero no sólo en él. Esto, de 
cierto modo, estaba implicado en su concepción del tema como 
vuna idea de ser traducida visualmente a través de un conjunto de 
imágenes. La articulación arte/realidad en Balázs es pensada en 
direcciones diferentes. Nuevos matices se manifiestan en su extre- 
mada atención a los aspectos sensible, según su Opinión, que ca- 
racterizan en gran medida el papel revolucionario de la nueva réc- 
ica. Por un lado, la representación en el cine obedece a leyes 
estéticas generales que se aplican al arte realista. Por otro, la 
Sualidad del proceso leva en sí revelaciones capaces de influir de- 
«isivamente en el desarrollo histórico de la sensibilidad humana. 

En su razonamiento, podemos indicar las siguientes etapas 
decisivas: 1) existe una realidad objetiva independiente de nuestra 
«conciencia y de nuestras ideas artísticas; 2) arte y formas 10 se 
encuentran a priori, como datos inherentes a la realidad, sino que 
son métodos humanos de aproximación en dirección a ella; 3) 
diferentes métodos pueden revelar diferentes aspectos -el cine ha 
venido a conquistar nuevos territorios en el abordaje de los aspec- 
ox visibles en esta realidad-; 4) lo que todos los métodos tienen 
en común es el hecho de que son siempre una visión humana de la 
realidad, o sea, una representación en perspectiva, mediada por 

vna subjetividad. 

En última instancia, Balázs nos está diciendo que hay un an- 
ropomorfismo inherente al acto de representación, tendiente a 
figurar una realidad a la medida del hombre. El aspecto enrique- 
cedor de ese antropomorfismo proviene del hecho de que esa 
“medida humana” no está definida de una vez para siempre, sino. 
que hay desarrollo y acumulación, en una interacción con la reali 
¿dad objetiva, que transforma las formas de representación. Según 
las condiciones de tiempo y lugar, el trabajo artístico, subjetivo, se 
encuentra inserto en una determinada cultura que define ciertos 
secursos, cierta sensibilidad y ciertas formas particulares de repre- 
sentación. 
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urso cinematográfico. 


Dentro de la interacción dialéctica que involucra los medios 
(técnicas) disponibles, los modelos de la cultura y la sensibilidad 
humana, el cine representa un foco de especial interés. El cine sig- 
hifica la recuperación de la cultura visual atrofiada, según Balázs, 
por siglos de tradición lingiísica y conceptual. En nuestro siglo, 
sería posible una activación enriquecedora de la mirada humana 
que, gracias al cine, se halla cada vez más capacitada para abor- 
dar con profundidad lo, real través de sus aspectos visibles. El 
cine torna posible la captación del sentido impreso en el gesto, 
expresado en el rostro. humano o sugerido por las líneas dominan: 
tes de un paisaje, “Lo que aparece en el rostro y en la expresión 
facial es una experiencia interior que se vuelve inmediatamente vi» 
sible sin la mediación de palabras" (Theory of he film, pág, 40). 

De acuerdo con un término clave en el pensamiento de Balázs, 
sl cine revela una nueva dimensión: la de “fisonomía” -comjunto. 
de trazos que forma una configuración espacial y visible (la de un 
rostro, porejemplo) capaz de significar algo no espacial y no visi 
ble (una emoción o intención, por ejemplo). Balázs va a acentuar 
la función del primer plano, que aísla el detalle, alzando la fiso- 
nomía de éste y revelando todo el complejo proceso que está por 
detrás y que derermina esa fisonomía: 

En su elogio a la imagen aislado, Balas destaca un punto muy 
importante para los teóricos de la vanguardia francesa, aunque su 
compromiso con el modelo realista lo separa radicalmente de teó- 
ricos como Jean Epstein (capítulo. 6). Sólo en un aspecto, Baláas 
«concuerda con esos teóricos: su concepto de fisonomía, cuando es 
tomado como trazo perteneciente a cualquier fragmento de reali. 
dad visible, representa el reconocimiento de que la mirada de la 
cámara “antropomorfiza” todos los objetos (formulación clásica 
de Epstein). Sin embargo, antropomorfizar el objeto captado no 
significa, para Balázs, darle una vida que se define en él y por él 
aisladamente (ése es el caso de Epstein), sino integrarlo en una 
cadena que lo liga al destino humano. En una posición franca- 
mente contraria a lo que llama “poesía de las cosas”, dirá que el 
objeto porel objeto es mero espectáculo sin sentido. 

Para completar el recorrido, reencontramos la formulación de 
Pudovkin: set realista es establecer una relación justa ente los 
fenómenos. En Bálazs, tenemos un anexo: hay algo de esencial- 
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mente nuevo en la investigación de los aspectos visibles de la reali- 
dad. Por un lado, en ambos, el realismo no se define decisivamen- 
te enel ámbito de la imagen aislada, sino en el de la estructura 
general del filme. Por otro, Balázs nos dirá, con un énfasis que no 
encontramos en Pudovkin, que el realismo también debe definirse 
en la representación visual de los objetos, Su preocupación con los 
poderes de cada imagen configurada en la noción de fisono: 
lo Neva a extender la exigencia realista a la composición de cada 
plano. El ángulo seleccionado para mostrar los objetos, permitida 
la distorsión inherente a cualquier representación artística, debe 
respetar aquello que denomina “estructura de sentido” del objeto, 
¡Con ello quiere deci: 1) el objeto debe ser reconocido como tal 
(no perder su identidad); 2) la imagen debe presentar una fisono- 
mía que derive del objeto, pese a que la subjetividad del arista 
¿efina siempre una aproximación particular que seleciona ciertos 
aspectos. Por otro lado, debe haber compatibilidad entr cada 
imagen y las relaciones propuestas por el conjunto. El principio 
Fonera que preside esta formulación está inscrno dentro del mis 
mo antropomorfismo que caracteriza la teoría y el cine de 
¿ovkin, donde mundo físico, objeto, universo visible, ganan senti- 
¿do en la medida en que están insertos en el conjunto de relaciones 
sociales que definen el nivel esencial de la representación realista, 
Dos excursus pueden ser realizados aquí: 1) la calificación de 
antropomórfico será utilizada por Luchino Visconti para caracte» 
izar su propio cine, en una fase, traducción modélica de un rea- 
ismo literario en el plano cinematográfico; 2) será dentro de esas 
amas coordenadas que Umberto Barbaro va a situar su trabajo 
ico, especialmente, después de la irrupción del neortealismo, 
eje delas polémicas en torno de la definición de realismo en la lt 


ha de la posguerra. 


EL REALISMO CRÍTICO EXPLICITADO 


En 1954, Umberto Barbaro dirá: “Pudovkin es el cine” (L'Uni- 
rá, 0210711954). Esta frase expresa el grado de identificación entre 
<u posición y la del cineasta ruso. No resulta sorprendente que sus 
rabajos tomen como objeto de reflexión los problemas básicos 
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¿que llamaron la atención de Pudovkin: el guión, 
trabajo del actor. 

No sólo debido a esa aproximación, sino también en función 
¿dela presencia de Benedetto Croce en su formación, Barbaro con. 
fiere una importancia especial a la unidad como característica 
indispensable, de la obra de arte, Define el cine como. “arte de 
olaboración” (producto de un trabajo colectivo), y acompaña a 
Pudovkin en la formulación de un problema y en'su solución: lo 
¿que brinda unidad a un filme es la presencia de una tesis «cristal 
zación de una visión del mundo- apta para impregnar todos los 
detalles dela realización y al comando del montaje, instancia deci 
siva enla ejecución de la unidad de la obra. 

Otra vez, esta formulación representa la incidencia, en el nivel 
inematográfico, de principios estéticos generales vinculados a la 
constitución de una propuesta realista. Básicamente Barbaro tene. 
omo tarea la apertura de un camino entre el naturalismo arte 
somo copia de lo real- y el idealismo subjetivista —arte como. 
expresión de una pura interioridad del artista=. Balázs había sos. 
tenido una exigencia: la representación, subjetiva y deformada, 
debe respetar la “estructura y el sentido” del fenómeno en cues: 
tión, testimoniando un movimiento que va de lo real la conciens 

«ía que lo imerpreta, El principio marxista de anterioridad de lo 
feal frente a la conciencia y la proposición de un movimiento de. 
determinación que va de la realidad (objetiva) hacia la conciencia 
(subjetiva) configurado en la noción de reflejo- no.son explícitos 
en Balázs, Pero están de cierto modo presupuestos, por ser hecesa. 
rios para su idea de una representación subjetiva que, al mismo 
tiempo, “deriva” del objeto, 

En el pensamiento de Barbaro vemos, primero, la explicación 
de lo que hace posible esa combinación ente experiencia subjetiva 
y respeto de la realidad (formulación del principio arriba citado). 
En segundo lugar, un discurso sobre la “estructura y el sentido” de 
lo real que debe ser respetado, En el primer paso, Bacbaro va a ser- 
virse del concepto de imaginación. Ésta es entendida como el lugar 
dela superación; tanto de la idea de representación mecánica como 

dela de intuición creadora del artista. Barbaro descarta la noción 
de creatividad en el vacío, de intuición como acto de revelación 
idealista. Y descarta la idea de que la imaginación es una forma. 


el montaje y el 
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dovkin -un cine capaz de captar la “estructura y el sentido" de los 
fenómenos-. En una segunda fase, su modelo adquiere formula- 
ción teórica a través de la mediación de Lukacs. En este caso, 
hablar sobre su realismo significa hablar acerca de las propuestas 
fundamentales de Guido Aristarco. Así como Barbaro había pole- 
mizado durante dos décadas con sus interlocutores vinculados, 
por un lado, a Luigi Chiarin y, por otro, al neorrealismo, Aris 
tarco tendrá también sus polémicas. Éstas serán, especialmente, 
con los adeptos de Fellini, Antonioni, o aun Visconti (que de 
acuerdo con Aristarco se habría alejado del modelo realista a par- 
tir de Noches blancas). En esas polémicas, el modelo lukacsiano 
úonstituirá el referencial absoluto de Aristarco, siempre preocupa- 
do en explicitar sus vinculaciones con el filósofo húngaro. 

El hecho de que Aristarco' se presente como. una suerte de 
representante oficial de Lukacs en el campo de la crítica cinemato- 
ráfica, no impide que encontremos en el Umberto Barbaro de los 
años cincuenta la adopción del concepto fundamental de “tipo” 
para la definición del método realista. Esa noción constin 


de los elementos básicos que afirma la especificidad del “reflejo 
artístico” de lo real en relación con el “reflejo científico” (lugar 
del concepto): Barbaro escribe: "Espero que no se diga que es sólo 


una referencia banal a la realidad exterior que hace que llamemos 
legítima a la imagen de Pudovkin e ilegítima a la de Fisenstein. 
"Una es un reflejo dela realidad y la otra, una operación abstracta 
del pensamiento, y es justamente en esta sutil distinción que esi- 
de probablemente el problema más dificil de una estética moderna 
racional: el de establecer la especificidad del hecho artístico, la 
distinción entre el arte y las oras formas de la actividad intelec- 
tual. De la ciencia, por ejemplo, que tiene el mismo objeto. que el 
arte, la realidad, pero que tiene también —atención- el mismo 
método: el descubrimiento, en la multiplicidad de hechos observa- 
dos, de la ley, como se dice en la ciencia, o de lo típico, como se 
dice en ante” (“Lane del film: structura e monta; 

Más adelante, en este capítulo, volveré a la dis 
dovkin y Eisenstein y analizaré sus implicancias. Por ahora, vea- 
mos cómo el propio Lukacs se refiere a la noción de “tipo” “La 
«categoría central y el criterio de laliatura realista es el tipo, una. 
síntesis específica que junta orgánicamente lo general y lo particu- 
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lar en los personajes y en la situaciones. Lo que hace de un tipo 
un tipo no es su cualidad media, no su simple existencia indivi- 
dual, aunque ambas estén profundamente comprendidas; lo que 
constituye un tipo es que en él odas las determinaciones humanas 
y sociales esenciales están presentes en su más alto nivel de des- 
areollo, en los máximos despliegues de sus posibilidades latentes, 
en la extrema presentación de los extremos, volviendo concretos 
los horizonte y ls limitaciones de los hombres y de las épocas”. 

Alcanzar determinaciones esenciales, examinar las posibilida- 
des latentes y exponer los límites de los hombres y de una época, 
significa entender que: “Todo gran período histórico es un perío- 
do de transición, una contradictoria unidad de ersis y renovación, 
de destrucción y renacimiento; un nuevo orden social y un nuevo 
tipo de hombre surgen desde el interior de un proceso unificado 
aunque contradictorio”. 

El "tipo" por su acción y su representación del mundo, define 
las “posibilidades concretas” y la "conciencia posible” (utilizo 
na moción de Lucien Gokiman) propias del gropo case social 
los que pertenece, Y, por ello, revela lo que hay de esencial en el 
proceso Social queden el movimiento de lo real. Según Lukas, 
esa dimensión histórica fundamental no es captada sino a través 
¿de un método de narración =un método de trabajar con las apa- 
riencias y con lo particular en su particularidad, pero capaz de 
superar la mera descripción de esas apariencias de lo real (caracte- 
rísticas de la minucia factual naturalista que se pierde en el frag- 
mento)=. Narrar, en su acepción primaria, significa representar los 
eventos en su relación orgánica con la conciencia y la experiencia 
de los personajes, estableciendo el sentido de cada hecho en su 
¿desarrollo y sus posibilidades concretas. El objetivo no esla des- 
«ripción por amor al detalle aislado y a la precisión, sino a inser 
ción de cada episodio en el movimiento global que define lo real 
(bistórico) representado en la obra fccional 

La distinción lukacsiana entre el hecho de narrar (dinámico) y 
el de describir (estático), formulada en el plano literario, converge 
<on las posiciones asumidas por Pudorkin y Balázs, en su crí 
al culto del detalle y al cine, que se relaciona con la noción de es- 
pectáculo, privilegiando la reproducción adecuada del fenómeno 
físico, 
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Lo que hay en común entre los críticos analizados es la exigen 
cia de “totalidad orgánica” como rasgo característico de la obra 
de arte y, de acuerdo con lo ya observado, la exigencia de wn tipo 
definido de totalidad, producida mediante un método constructi- 
vo específico: la representación de los eventos en su dimensión 
histórica. 

La concepción del arte como mimesis continúa siendo central, 
aunque esta mimesis se dirija a la esencia de lo real (histórico) y 
o ala apariencia (física) inmediata, Frente alas propiedades par- 
viculares de la representación cinematográfica, la posición asumi 
da será de denuncia de las limitaciones del “realismo” de la copia 
fotográfica o fonográfica y su rechazo como finalidad de la repre: 
sentación, como garantía de objetividad o como logar de la defini 
ción del realismo estético. Esto no impide pensar que esa repro- 
ducción fotográfica y fonográfica sea vista como un medio de 
representación necesario en el camino que lleva a realísmo crítico. 
De Pudovkin a Aristarco, no surge, en ningún momento, propues- 
ta alguna de destrucción o subversión de las apariencias conteni 
das en cada imagen o sonido. Por el contrario, su propuesta de un 
sine. realista, respeta esa, imitación e, incluso, admite reglas de 
montaje cuya finalidad es garantizar la integridad del llamado 
mundo dicgético (mundo representado en la obra). Permanece la 
idea de que este mundo diegético debe presentarse como un todo 
continuo en desarrollo, equilibrado, consistente en sí mismo, res- 
úponsable por los acontecimientos que el espectador acompaña y 
motivador de los procedimientos utilizados por el narrador 

“Al igual que en el cine denominado clásico, se trata de proyec- 
tar en la pantalla un microcosmos que se propone, en su totali 
dad, como réplica del mundo del lado de acá, y en sus relaciones 
internas constituye una: red consistente de hechos que parecen 
contarse a sí mismos, produciendo el “efecto de anterioridad” (los 
eventos de antemano estarían all, existiendo independientemente 
dela cámara que los “captó”. 

El efecto de anterioridad y el efecto ventana (en el ámbito de la 
construcción espacial) son dos aspectos del mismo tipo de discur- 
so: la narración que procura esconderse a sí misma como narra: 
ción. La defensa de la narración transparente que abre un mundo 
Íntegro en sí mismo es realizada por Umberto Barbaro justamente 
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La gran ilusión (La Grande lllusion, 1937), Jean Renoir 
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en la discusión que antecede al fragmento que ya cté. All, Barba. 
ro defiende los procedimientos de Pudovkin, puesto que a metáfo- 
a que éste utiliza en la secuencia final de La madre está con 
da a través de la movilización de elementos ya presentes en el 
espacio dela acción representada, El montaje paralelo, que alterna 
las imágenes de a revuelta popular (en su lucha contra la repre 
sión zarsta) y las imágenes de los movimientos de agua y hielo 
(llevados por la corriente del ío en pleno deshielo), respeta la in 
ridad del mundo físico en el que revuelta, río y primavera se en 
insertos. El personaje principal, incluso, celebra esta con 


:po- 
ne a su función práctica dentro de la acción que está desarrollán: 
dose. En otras palabras, Pudovkin no interviene ni adiciona ele 
mentos extraños al mundo que su narración desarrolla. Del mismo 
nodo que su maestro Kulechow, Pudovkin usa objetos y eventos 
naturales que “derivan” del espacio de la acción, al que pertenecía 
antes de ser promovidos como elementos metafóricos. En Dura 
lex (1926); Kulechov confiere una cierta tonalidad a wma escer 


conflicto entre buscadores de oro reunidos en una cabaña aislada 


—los planos de pelea entre los personajes son alternados con el pri- 
mer plano de , donde se destaca ta olla con agua hir 
viendo-. Para introducir su punto de vista, Kulechov recurre al 
montaje rápido, elemento clave de su discurso cinematográfico. 
Pero su intervención permanece imperceptible, disuelta en el des. 
arrollo contin 


o de la acción; el espacio de 
rente integridad e independencia, Tenemos, en estos 
obediencia clara a los principios del décompage clásico. 
Eisenstein, en cambio, viola esos principios, interviene delibe- 
radamente en el desarrollo de las acciones y no se preocupa por la 
“integridad” de los hechos representados, sino por la integridad 
de un razonamiento hecho por medio de imágenes -ya sea a par. 
tir de metáforas, de elementos simbólicos o de diferentes conexio- 
mes abstractas entre los planos. En su discurso, con frecuench 
errampe el flujo de los acontecimientos y hace ver sus reflexiones, 
dirigiendo abiertamente la lectura del espectador. La introducción 
de elementos no pertenecientes al espacio de la acción, 
ción abierta del narrador, la inserción de secuencias enteras de dis 
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San Bernardo (Sdo Bernardo, 1971), Lcón Hirszman. 
narrativo y el montaje de los propios acontecimientos 
fuera de las leyes de continuidad, son ejemplos de su método no 
realista de representación. En el final: de La huelga (1925), el 
matadero no pertenece al espacio de la acción en el que se des 
arrolla la masacre de los obreros; introduce el montaje porque el 
"narrador procura construir una metáfora. Én la secuencia de la 
escalera de Odessa, en El acorazado Potemkin (1926), el espacio: 
tiempo creado en la representación de la masacre está lejos de 
“imitar” cualos 
Si Kulechov no aceptaba lo que para él eran incoherencias de 
Lisenstein en su método de manifestar el pensamiento en imáge- 
pes, si Balázs no deja de explicitar sus reservas al montaje cisens 
teiniano, Barbaro retoma la vieja comparación con Kulechoy, en 
"de una concepción del acto de narrar como actividad mi 
mética orientada al desarrollo orgánico de la realidad objetiva 
na explicitación de esos criterios en 
ne y la doble mimesis” (publicado en la 
-mbre de 1971), cuyo título 
nimesis dirigida a la 


1 desarrollo natural y continuo de las acciones. 


su artículo “Lukács, el 
revista francesa Ci 
evidencia la lógica de su pensamiento 
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esencia (de lo real histórico) pasa por la mimesis dirigida a la 
apariencia (del mundo físico supuestamente captado por la cá- 
mara) 

En la práctica, no siempre los adeptos del realismo crítico van 
a respetar este modelo en estado puro o la visión de Aristarco. 
Principalmente, en el cine posterior a 1960 es posible encontrar 
propuestas tendientes a, por un lado, cumplir algunos disposi 
básicos del método lukacsiano en lo referido al tipo de mundo 
compuesto y, por otro, trabajar en cl déconpage de acuerdo con 
rientaciones inspiradas, no en el déconpage clásico, típico de los 
autores analizados, sino en el ejemplo de Eisenstein para citar un 
¿aso que nos es bien conocido, recordemos la tentativa de Leon 

man en el filme San Bernardo). 

En general, esas propuestas se combinan con la tentativa de 
romper el mecanismo de identificación, estableciéndose ciertos 
procedimientos cuyo objetivo es producir el distanciamiento críti- 
«o del espectador. En este caso, resulta también evidente la inspi- 
ración en Brech, lo que no significa la garantía de realización de 
'un cine que se podría definir como brechtíano. Ese cine no tiene 
todavía resueltas claramente sus propias condiciones de posi 
dad y, en consecuencia resulta muy discutible la validez de esta 
calificación, aun cuando sea aplicada a filmes saturados de proce» 
dimientos de distanciamiento. 

A partir del análisis detallado de filmes particulares estaremos 
en condiciones de ubicar mejor esta cuestión, así como la relaci 
nada con la compatibilidad entre diferents estilos de décompage y 
«el modelo de realismo crítico. 
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IV. El realismo revelador 
y la crítica al montaje 


El EMPIRISMO DE KRACAUER Y El HUMANISMO NEORREALISTA. 


Alcanzar en el cine una representación de los hechos compati- 
ble con el modelo propuesto por el realismo crítico, significa nece 
sariamente componer un univecso ficional dispuesto a colocar los 
hechos narrados en perspectiva y con la capacidad para organizar 
sus relaciones de modo tal que produzcan tun efecto específico: la 
imagen y el sonido no se combinan con el objetivo de mostrar al- 
o, sino con el objetivo de significar algo, lo que influye en la pre. 
sentación del hecho, no como un acto de testimonio (yo denuncio. 
que tal situación particular existe), sino en nombre de una com- 
prensión de su significado histórico. 

Lo que está admitido allí es que ese significado existe objetiva 
mente en lo real, y el papel del reflejo artístico es justamente la 
explicitación de csa significación mediante instrumentos espec 
«os de representación. En otras palabras, el término “realismo” se 
justifica allí por la definición de “buen arte” como captación del 
sentido de los hechos y no como atribución de sentido para un 
conjunto abierto e inconexo de hechos en sí mismos vacíos de 
sentido. Quienes se oponen dirán: tal significado no es palpable y 
10 se impone con toda su evidencia, asumirlo significa ton 
posición ideológica. Los defensores responderán, en este caso en 
particulas, con toda razón: por detrás de cualquier realismo o 
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antirsealismo (en suma, de cualquier estética) hay siempre una. 
Posición ideológica y el problema esencial no está en el dilema. 
idcología/no ideología, sino en la forma en que cada ideología (y 
cada estética) particular establece sus vínculos y define los intere» 
ses con los cuales asume un compromiso, Pero además, los defen- 
sores del realismo crítico dirán que el hecho de que esa significa 
ción no sea palpable (visibl/audible) es justamente el factor 
responsable por la distancia emtre el modo en que se organiza el 
mundo ficcional (y nuestra percepción de él) y nuestra experien- 
cia cotidiana, tendiente a producir una percepción desintegrada y 
no crítica (examen, análisis) que diferencia la representación rea- 
lista de la percepción inmediata y es ella la que constituye la 
riqueza, la validez y el alcance (como forma de conocimiento) del 
trabajo artístico. El método realista crítico se autodefine como el 
lugar dela racionalidad y de la visión totalizadora de la experien- 
cia humana en oposición a la visión fragmentaria característica de 
otros métodos. 

La estética de Kracauer constituye un ejemplo típico de esa 
visión “fragmentaria”, denominación que el propio Kracauer pro- 
Fablemente aceptaría, teniendo en cuenta su dsgnóstco sobre la 
sociedad contemporánea y el papel fundamental que le atribuye al 
«ine dentro de ella, Desde una posición radicalmente opuesta al 
«ine de “la visión del mundo”, escribirá un libro, Theory of film, 
cuyo objetivo es elaborar la justificación de un cine realista su- 
puestamente no ideológico; un cine que llamaré empirista -deno- 
minación que reconozco precaria=de acuerdo con la naturaleza 
de sus hipótesis. La razón para la invención de esta denominación 
se basa en que el cine de Kracauer no debe ser confundido con un 
«cine naturalista, se trate en la acepción que he usado hasta aquí, 
se trate en la acepción que nos remite al naturalismo de Zola, 
dado que el dato característico de Kracauer será el rechazo de un 
principio organizador que imprime un sentido definido al desarro- 
llo delos hechos. 

La primera de sus hipótesis, la más general de elas, nos la ofre 
ce su visión de la sociedad y de la cultura contemporáneas, que, 
según su opinión, se encuentran dominadas por lo que llama “des: 
integración ideológica”. La declinación de la religión y de las 
*ideologías” marcaría la disolución de las visiones sistemáticas de 
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la realidad y de las explicaciones que presentan el universo como, 
“totalidad ordenada” (cosmos). De alí resultaría la crisis de valo- 
res, la disolución de la cultura, la relatividad de las costumbres y 
la falta de perspectivas que estaría alcanzando a todos los miem- 
bros de la "multitud solitaria”. La caída delas antiguas creencias 
+s señalada por Kracauer como consecuencia de la expansión de la 
ciencia, cuya legitimidad reconoce y aplaude. La primacía de la 
«iencia en la cultura actual no es, en Kracauer, fuente de una for- 
mulación apocalíptica que proclamaría la decadencia inexorable 
¿e la civilización occidental. El crítico alemán cree constatar el 
mismo tipo de realidad que emerge de algunos textos de ciertos 
historiadores apocalípticos (cta con frecuencia a Spengler) pero 
sus conclusiones apuntan en otra dirección, Kracauer, dentro del 
pensamiento burgués para el que el gran problema de hoy es la 
crisis de valores y la desorientación universal, es un optimista. Ve 
+3 la ciencia como una fuente positiva de desafíos y no como ins- 
tancia demoníaca y coreuptora: Esos desafíos estarán concentra- 
dos en torno de dos cuestiones básicas: la de la imposibilidad de 
vana visión integrada del universo -reafirmada por la trayectoria de 
las ciencias maturales del siglo XX, marcadas por nociones como 
indeterminismo y discontinuidad= y la de la creciente abstracción 
que el conocimiento científico trae consigo en su manipulación de 
conceptos, cuantificación. y.en sus instrumentos mediadores de 
nuestra percepción de la realidad. Para Kracauer, inmerso en un 
océano de instrumentos sofisticados y representaciones generaliza- 
das, el hombre se habría escapado de su realidad concreta. 
El cine será abordado como instancia privilegiada de respuesta 
a esos desafíos. En principio, será función, no sólo del eine sino 
¿el arte en general, producir experiencias que permitan ofrecer un 
retorno al mundo concreto, al provocar la reactivación de la per- 
cepción directa y vívida de los eventos, Kracauer cita a White 
head: “Cuando entendemos todo respecto del sol y de la atmóste 
ta y todo sobre la rotación de la tierra, aun así nos hace falta la 
irradiación de una puesta de sol. No existe un sustituto para la 
percepción directa del desarrollo concreto de un hecho en su pr: 
encia efectiva. Deseamos el hecho concreto, con una intensa luz 
proyectada sobre lo que es relevante en su especificidad” (Theory 
:fflm, pág. 296). 
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o con la naturaleza, O sea, es posible una experiencia reveladora 
“dada una condición de inocencia, teniendo en cuenta que el hom- 
bre “fragmentado” -de acuerdo con una concepción clásica del 
infame=es todo disponibilidad para vivenciar sin los velos ideoló: 
gicos aquello que le es dado percibir de su hábitar. 

Observación: combinando 1) y 2), emerge un cine redemte 
“El cine torna visible aquello que no veíamos -y tal vez ni podrí 
mos ver- antes de su advenimiento. El cine nos ayuda a descubrir 
el mundo material con sus correspondencias psicofísicas. Literal- 
mente, redimimos este mundo de su inercia, de su virtual no exis- 
rencia, cuando logramos experimentarlo. por causa de nuestra 
fragmentación. El cine puede ser definido como el medio particu 
larmente equipado para promover la redención de la realidad! 
ca. Sus imágenes nos permiten, por primera vez, apropiarnos de 
objetos y hechos que comprenden el flujo de la vida material” 
(Tbeory of fl, pág. 300). 

3) La cita anterior termina con una expresión “flujo de la 
vida material”= que, de cierto modo, ya nos introduce en el tema 
básico de Kracauer en lo referido a la dimensión humana de este 
mundo material que va a investigar la cámara. Llegamos al tercer 
aspecto: la noción de experiencia básica en su propia concepción 
¿el papel del arte en un mundo dominado por la ciencia= reapare- 
<e como núcleo y límite de la verdad humana que va a ser revela 
a por el testimonio del cine, Del mismo modo que la naturaleza 
(de la física moderna, según Kracauer) y eo función de razones 
humanas no explicitadas, la: vida de los hombres constituye un 
proceso indeterminado en su esencia, logar fortuito de ambigúe- 
“ad y apertura. Así, lo que nos queda como punto de apoyo, del 
cual debemos partir si quisiéramos entender un poco más la con: 
¿ición humana, esla realidad palpable delo coridiano. Dentro del 
flujo de vida, en sus horizontes indeterminados, lo aprehensible es 
la experiencia del momento; singular y del “pequeño hecho”, la 
observación directa de las acciones elementales que definen al 
hombre en su relación con el ambiente. 

Articulando 1), 2) y 3), el cine redentor deriva en una comu: 
vió universal dela especio humana en su vida cotidiana: “Cuan- 
do ponemos de lado, por un momento, creencias articuladas, obr- 
jetivos ideológicos, misiones especiales, y semejantes, nos quedan 
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todavía las tristezas, la alegrías, las discordias y fiestas, los deseos. 
y las búsquedas, que marcan la simple tarea de vivir. Productos 
del hábito y de interacciones microscópicas, ellos forman la extu- 
ra elástica que se transforma lentamente y sobrevive a guerras, 
epidemias, terremotos y revoluciones. Los filmes tienden a explo: 
rar esa textura de la vida cotidiana, cuya composición varía de 
acuerdo com el pueblo, tiempo y lugar. Por lo tanto, ellos nos ayu 
dan o sólo a apreciar el ambiente material que nos es dado, sino 
a extenderlo en todas las direcciones Ellos virtualmente transfor. 
man el mundo en muestro hogar” (ídem, pág. 304). 

Kracauer admite diferencias de stilo de acuerdo con las difes 
rentes culturas, pero en cada sociedad promueve una homogenei+ 
zación. No hay lugar para contradicciones en su sistema, cada 
totalidad social es conformada básicamente por una solidaridad 
frente a la contingencia de la vida, compartida por sus miembros, 
cada uno expresando en sí una condición humana universal, Co: 
mo resultado, la representación artística que abraza lo real debe 
expresar justamente esas aflicciones e incertidumbres universales, 
encarnadas en cada individuo en su lucha diaria. 

No resulta sorprendente que Kracauer sea categórico en la 
afirmación de ina incompatibilidad radical entre la tragedia (en el 
sentido clásico) y aquello que llama abordaje cinematográfico de 
la realidad. La concepción de un cosmos ordenado y finito, de 
vna realidad plena de sentido, que emerge de la representación 
«lásica mo tendría lugar en la pantalla, pues cl filme constituye un 
Mujo de acontecimientos aleatorios que involucra a hombres y ob: 
jetos, y capta una modalidad de existencia inmersa en un universo 
infiniv y contingente. Llevada al extremo, la propuesta de Kra- 
auer tiene como consecuencia la extensión de esa incompatibi 
“dad a cualquier representación del mundo como totalidad organi 
zada, lo que lo aparta radicalmente de una formulación como la 
del realismo crítico (determinismo histórico) y la del naturalismo 
de Zola (determinismo biológico). En su perspectiva, esos aborda» 
jes serían ideológicos y, por eso, sin un contacto profundo con el 
“ser de lo real”, condición solamente alcanzable a través de una 
doble fragmentación: la: de lo real y la de la conciencia que lo 
aprehtende, capaz de crear la experiencia transparente que marca 
la fusión real/conciencia no ideología. 
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Dentro de ese marco ideológico, las reglas generales del buen 
cine estarán muy próximas del sistema del montaje invisible y de 
la representación natural de los hechos que caracteriza el déconpa- 
e clásico. En su esquema, el montaje no es nada más que una 
“uta de paso": es preciso dar continuidad al lujo de la vida pro- 
yectado en la pantalla. Sus divergencias con Hollywood serán com 
«l aparato convencional y la manipulación que caracteriza la pro- 
¿ucción industrial. En rechazo a la realidad fabricada, Kracaucr 
dará preferencia a wn cine que procura hallar las afinidades esen- 
ciales constatadas en el proceso tecnológico básico responsable 
por la existencia de los filmes: la afinidad con los espacios abiertos 
y no compuestos, la afinidad con lo no escenficado, con lo for- 
vato, con lo sin finalidad, coo indeterminado, Lastación que 
se oftece como paradigma, en la que encontramos reunidos esos 
“iementos esla escena de call”, on sus sorpresas y su variedad 
¿e acontecimientos. La ventana del cine tendría en Kracauer uno 
de sus momentos de gloria. Aquí, en 1960, Él marca el encuentro 
<on una tradición que nos remite uno de los primeros criticos del 
<ine (del período 1917-1924) el cineasta francés Louis Delluc. 

De los clogios de Delluc alas revelaciones profundas del ins- 
áneo fotográfico y de su defensa de la “poesía delas calles”, 
«cuya tiqueza y profundidad humana clama por la representación 
cinematográfica, tal tradición pasa por varios autores y tenden- 
«ias. Pero, sin dudas, uno de sus momentos de máxima plasma- 
ción en la práctica es l dl neorreaismo italiano. 

La vinculación Kracauer=ncorrealismo es posible Al afirmarlo 
o estoy teniendo encuenta su interpretación del movimiento ita- 
Iíano, ni estoy considerando que, en su totalidad, el proyecto pue- 
da ser visto como manifestación de la estética sistematizada en 
1960 por el teórico alemán. Sólo insisto en que en el aspecto aquí 
analizado la convergencias nia y se espec de forma reta 
¿la en los elogios de Kracauer a Umberto D y Paísó, y en su util 
zación del neorcalsmo como uno delos modelos del buen cine 
<n oposición a propuestas no realistas de vanguardia y a ciertos 

céneros convetionalesKíics de Hollywood, Por oro lado, la 
ita de Zavarún no deja dudas en cuanto a esa convergencia: “Un 
setorno al hombre, a la críatura que en sí misma es "todo espectá 
<ulo': esto debería liberarnos. Colocar la cámara en las calles, en 
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vna sala, mirar con insaciable paciencia, entrenarnos en la con: 
templación de nuestro semejante en sus acciones más simples” 
(Zavatrii, Sequences from a Cinematic Life, pág. 2). 

El humanismo de Zavattini, de Sica y Rossellini, con su ética 
de la solidaridad y con su cuerpo a cuerpo con la posguerra italia 
"ma, presenta evidentemente proyectos e implicaciones que sobre. 
pasan la perspectiva de Kracauer. La máxima de captar “la dura- 
«ión real del dolor del hombre y de su presencia diari, no como 
hombre metafísico, sino como hombre que encontramos en la 
esquina, y para el cual esta duración real debe corresponder a un 
«esfuerzo real de nuestra solidaridad” (Zavatini), y la expresión 
rosselliniana “Aquello que me interesa en el mundo es el hombre 
y esa aventura única de la vida para cada uno”, marcan un pro. 
'munciado interés en o real humano y social. 

Si se tiene en cuenta el momento en que se produjo, ese huma- 

nismo y su “hambre de realidad” (Zavattini) son fundamentales 
enel proceso de crítica la falsificación y al mundo dorado de la 
producción industrial dominante. Sel neorrealismo converge con 
Kracauer en la defensa de la representación de los pequeños he- 
chos y en la realización de un cine de calle opuesto al de estudio, 
de un modo que no se explicita en los textos del alemán, hay en el 
movimiento italiano una intención crítica y um proyecto de cine 
claramente antiburgués, dirigido a la denuncia: Zavattini acentúa 
la oposición fundamental: es preciso observar la realidad (cine 
ineorrealista que da a cada minuto dela vida una importancia his 
1órica) en lugar de extraer ficciones de ella (cine burgués que 
inserta historias en lo real para hacerlo excitante y espectacular). 
Mientras Kracauer nos dice “el cine o la redención de la realidad 
fisica”, Zavatini o Rossellini nos dirían “el cine o la redención de 
la realidad humana”. Precisemos un poco más el significado y la 
estrategia de esta redención. 


1 Esta distinción enfíáica frente a Zavatini y el propio adjetivo Zem 
pirsta- que usé para alfiar  Kracauer indican una tendencia positivista 
en el teórico alemán, una postura comprometida con un pensamiento bur- 
pués del orden instituido, fundado en el presigo de las ciencias naturales 
y su noción de verdad, satisfecho con el progreso técnico tal como éste se 
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jue se encuentra implícito en la crtica al artificio y a la 
cani ene apresimar a veliad, e ca de la rod 
ción de un discurso que se presenta como “filtro” delo real (uso. 
aquí una expresión de André Bazin). Para Zavatini, la imagina- 
ción es el Ingar de la aplicación de fórmulas muertas a hechos 
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sociales vivos, de la negación de aquello que la propia realidad ya 
tiene de espectacular y maravilloso: el hombre común en sus 
acciones normales, a cualquier hora, a cualquier día. La propuesta 
de que, en el cine, es preciso confiar más en la vida misma que en 
ión de la vida, se aticula, en Zavattini, con la propo- 
radical “reducción del espacio que separa la cosa de 
su descripción”, Semejante adhesión a la transparencia (discurso = 
real) nos explica la polémica con Umberto Barbaro (recordar su 
defensa de la imaginación), a pesar de todo lo que los aproxima- 
ba, y nos indica la distancia de esta formulación frente a la noción 
de reflejo artístico de Lukacs. No se trata de analizarlo real (en el 
sentido de descomponerlo y recomponerlo); no se trata de estable 
«er jerarquías y operar reconstrucciones en la imaginación, apun- 
tando a una representación simética que selecciona y promueve la 
articulación de sus elementos esenciales en sus relaciones esencia 
les -como en el modelo realista rítico-, En el modelo de Zavat 
ni, todo es esencial y no sólo puedo detenerme en la observación 
de cualquier fragmento, sino que debo trabajar lo más posible esa 
aproximación al fragmento. Es el propio Zavattin quien e con 
para a un pintor que, frente al campo, se pregunta: ¿por cuál hoja 
de pasto debo comenzar? 

La estrategia neorrealisa, al tener como punto de partida el 
hecho banal, establece que la significación esencial de este peque- 
ño hecho será captada por la observación exhaustiva, por la mira- 
da paciente e insistente, Es preciso confiar en la realidad; delante 
de cada escena, permanecer en ela, porque ella puede contener 
incluso todo aquello que necesitamos, En cada “fragmento” de 
realidad están contenidos todos los ingredientes capaces de reve- 
larnos lo que podemos saber sobre lo real en su totalidad. O sea, 
ada fragmento representa el todo; lo expresa. Y una verdad eser- 
cial sobre el hombre o la sociedad puede ser alcanzada sí puedo 
percibir el detalle, el instante de modo peculiar. 

La expresión “filtro delo real” corresponde a esa paciente ope: 
ración de la conciencia que se “deja atravesar” integramente por 
los datos que componen una situación singular, de modo que se 
deposite en ella un fragmento integral de la realidad, del mismo. 
modo que la imagen fotográfica es resultado de un “depósito” del 
mundo visible en la película. Bazin es bien explícito en esta metá 
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fora: insiste en que la fotografía mantiene la integridad de lo real 
recortado; no descompone ese recorte ni lo reconstruye, sino que 
lo capta en bloque. El mirar neorrealista sería la realización de ese 
modelo baziniano de la captación de la esencia de la realidad. 
mos habla de “dejar las cosas como ellas son, casi 
1, crear su propio significado especial” ("Some ideas 
“on the cinema”, pág. 219, del libro A montage of theories, comp 
lación de Richard MacCamn). O sea, testimoniar; no construir, no 
imaginar, Esta orientación se traduce claramente en el sueño za- 
vattiniano de realizar un filme constituido de un único plano: la 
¡mara acompañando continuamente a un hombre en su caminar 
sin que nada de especial le acontezca (aquí es clara la oposición 
polémica al gusto por la intriga y por la abundancia de aconteci- 
mientos característica del cine de Hollywood). De cualquier mo- 
do, es fundamental el hecho de que, para Zavattini, ese testimonio 
sería esencialmente realista, sin montaje, dado que la admisión de 
vna superficie expresiva que revela la profundidad de lo real en 
cada fragmento, y la idea de excavación (profundizar cada vez 
más en el detalle), sustentarían esa observación paciente como ca: 
paz de promover la revelación de esa esencia. Bazin, por ejemplo, 
habla de la observación paciente, propia al esilo de Umberto D, 
«omo tna experiencia esencial para que podamos entender lo que 
significa ser Hombre. 

De acuerdo con el modelo del filtro, vemos que el observador 
se expone exhaustivamente a sí mismo ala incidencia del flujo de 
realidad, de tal modo que su conciencia queda “embebida” de esa 
realidad en una forma depurada. Con el poder revelador conferi- 
do a cada situación singula, en particular a cada imagen-depó 
10, el uso del montaje se torna esencial y hasta perturbador. En 
1959, Rossellini dirás “El montaje no es más esencial. Las cosas 
están ahí, y sobre todo en este filme” (India). ¿Por qué manipalar- 
las? (Cahiers do Cinéma, abril de 1959). Rápidamente retoma la 
idea de que el trabajo del cincasta consiste en acompañar al perso- 
naje y mostrar lo esencial. El montaje es sólo el lugar del corte, en 
lx práctica necesario, que viene después de que las cosas hayan 
agotado su carga de significación (es decir, luego de haber deposi- 
tado lo esencial en la imagen captada por la máquina). 
La crítica al déconpage clásico se realiza partir de su aspecto 
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manipulador y su articulación con la creación de un mundo ima- 
ginario que aliena al espectador de su realidad. Si el déconpage 
clásico constituye una base eficiente para un trabajo de construc= 
«ión de lo falso que “parece real”, el neorrealismo se propone sus 
'ituir ese artificio por el trabajo de obtención de la imagen que, 
además de parecer, procura "ser real”, Hay una ética de la “e 
fianza en la realidad” y de la sinceridad que produce una minimi. 
zación del sujero del discurso, de modo de dejar al mundo visible 
captado transparentar su significado. Bazin dirá: “No intervenir y 
dejar que la realidad confiese su sentido”. 

Si comparamos, se puede decir que la crítica del realismo críti 
co al montaje del cine clásico apuntaba a la naturaleza delas rela. 
ones allí representadas, la crítica de Rossellini apunta al carácter 
manipulador de ese montaje. De una postura realista basada en cl 
principio de que el montaje es el elemento esencial, lugar de las. 
relaciones indispensables para dar sentido a cada imagen (apa. 
riencia), pasamos a una propuesta realista en la cual el montaje es 
+l lugar de la intervención que puede destruic la revelación de lo 
esencial (aquello que emana de cada imagen). 

En el realismo revelador, sí algo. queda por defini, esa falta es 
considerada expresión fel de la propia apertura de la realidad. En 
este sentido, Zavattini, que explica que la inconclusividad de algu. 
mos de sus guiones está basada en la búsqueda de una fidelidad 
radical a ln ambigúedad de lo real, reencuentra a Kracauer. O, 
mejor, anticipa a Kracauer. Y no sólo a él. 

La misma fe en la transparencia congénita de la imagen cine» 
matográfica, articulada a la idea de que es preciso abrazar la re 
dad del momento sin “totalizaciones ideológicas” será retomada 
cada vez con mayor intensidad a medida que avanzamos en la dé- 
de 1950. Al trabajar a partir de esa supuesta tramsparenc 
(imagen = real), que es también una de las claves del proyeeto ilu 
sionista de Hollywood, algunas tendencias del llamado cine 

roderno reelaboran la herencia neorrealista, Y el trinomio cine 
de calle/mise-enr-scóne improvisada/representación de la existencia 
cotidiana no ideológica, lo que aquí y ahora es entendido litera 
mente, constituyen la base de un cierto realismo “existencial” que 
muchos críticos van a celebrar como el gran modelo del cine de 
los años sesenta 
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Alemania año cero (Germania anno zero, 1947), Roberto Rossellini 


La ld de que enla panal e proyecta una “poción dela 
vida ola verdad dd momento, la noxión de encuentro (sp 

vajes como gras de la dalcica del yo y dl oo) yl primacia 
dela comunicació (omo tea) y de ambigbedad (omo hip 
testo ymésodo) se ranslorman en los clemenos lave del ocaba 
O a dea d ee poral cal cs 


La ue 
tendencia, en casos específicos, se vinculó explicit 1 
hipótesis de que el cine es el lugar privilegiado par la expresión 
A básicas, a partir de la asunción de un: a 
incre al lenguaje de as imágenes”. Un ejemplo típico de en 
postura mos es ofrecido por una eric publicada cn Cabira du 
Einéma a comienzos de a década de 1960, Cuando Jean-Lue 
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Godard termina su primer largometraje, Sin aliento (A bout de 
somffl), y a raíz de las discusiones provocadas por su lanzamien- 
10, Luc Moulet realiza una defensa de Godard en el número 106 
(abril de 1960) de la revista, órgano prácticamente oficial, en esa 
época, dela Nowwelle Vague. 

Es significativo que, consideradas las características evidente- 
mente reflexivas (el filme es un discurso que se presenta de modo 
explícito como tal y repiensa la narración cinematográfica) de ese 
trabajo fundamental para su época, Luc Moullet haya escogido 
una línea de argumentación orientada a la defensa de su realismo. 
Moullet no enfatiza ciertos procedimientos de Godard en aquello 
que tiene de artificial (el montaje totalmente discontinuo, por 
ejemplo) o de parodia (dirigida a cine industrial de género -en es- 
te caso el policial-). Mouller concentrará sus esfuerzos en la de- 
mostración de que el esilo de Godard, básicamente un estilo que 
subvierte las leyes de equilibrio ylas reglas del déconpage clásico, 
«s elogiable porque es realista. Y el rinomio al que me referí ame. 
riormente es invocado para sustentar la creencia de que Sin alien- 
Zo proyecta verdades en a pantalla, Y verdades sobre el hombre 
moderno, sobre nuestra época, sobre el “desorden” del mundo, la 
ambigúedad de la vida, ec. Las referencias de Mulet son claras: 
“Otra ventaja de Godard es que embiste contra cosas concretas, 
mientras que el recuerdo, el olvido, la memoria, el tiempo, son 
cosas que no son concretas, que no existen y que, así como el 
didactismo cristiano o, el comunismo, no son suficientemente 
serias para ser tratadas por ese lenguaje profundo que es el cine” 
(Cabiers du Cinéma, pág. 36). 

Por un lado, por detrás de esta afirmación podemos observar 
esa idea que viene desde Delluc, pasando por la llamada “ascesis 
ncorrcalista”: la idea de una realidad que asciende de las zonas 
más profundas y se revela por la proyección de la imagen. Por 
otro lado, la admisión explícita de que la condición para esa 
“ascesis de la verdad” es la práctica de un estilo que abandona las 
visiones sistemáticas cuyos “dogmas” son básicamente fuente de 

Auestra ceguera. Aquí Moullet también encuentra a Kracauer: la 
desintegración del discurso y la visión fragmentada constituyen el 
lugar de reconciliación con lo real. En la misma línea, el Godard 
delos primeros tiempos dirá: “La fotografía esla verdad y el cine 
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es la verdad 24 veces por segundo”. Y, en 1967, en un proyecto 
de refinamiento teórico y académico, Christian Metz tomará la 
noción de verdad para su discurso sobre el cine moderno, al des- 
tacar su posición subversiva frente alas convenciones del cine clá. 
Esta "ideología de la imagen no ideológica” invierte una anti 
ua oposición: de un esquema en el que la imagen es tomada co- 
mo lugar de la ilusión y el pensamiento articulado en palabras 
¿omo lugar del discurso racional y de los conceptos verdaderos, se 
pasa a un esquema en el que la imagen se torna el lugar de la reve- 
lación verdadera y l lenguaje aticulado se vuelve obstáculo, con- 
vención, ideología. Lo que est allí implícito es la idea de una af 
idad, en una u otra dirección, entre un determinado medio de 
representación y una determinada modalidad de relación con el 
inundo del quese habla (o que se observa a través dela imagen) 
Esta supuesta afinidad tuvo sus momentos de gloria en el pe- 
iodo del cine mudo, momento de máxima exaltación de la since- 
ridad del cin ydeclboraió de poes respecto des pod 
osos poderes, en general acentuados en oposición a la “mentira 
práfico permanece hasta hoy, difusa, la teoría de que la cámara no 
Más allá de las diferentes motivaciones, procuré una conver- 
gencia de posiciones entre Kracauer, el neorecalismo y lo que lla 
mé grosso modo realismo existencial. Esa convergencia se delincó 
fee la cusón básica que me ocupa a del vocación ex 
lsta de la imagen cinematográfica- y, particularmente, se definió 
o lao con de ana dada necesaria a esa vocación 
(que será concretada en la organización general del filme). Pero, 
además, se mostró como común también el modelo propuesto, co- 
m0 realizador de la vocación realista, marcado por la improvisa 
ción, por el hecho de sumergirse en la microrrealidad de lo coti- 
diano y por la apertura de horizontes, considerada un antídoto 
necesario contra dogmatismos ideológicos y visiones otalizado- 
ras. Lo que hasta aquí no quedó claro es el hecho de que esa con- 
Vergencia encubre la defensa de diferentes estilos y de diferentes 
vuniversosficcionales. Es difícil, por ejemplo, reunir neoreealismo, 
Antonioni, el primer Godard y el Fellini de los años cincuenta en 
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una misma categoría. Lo que pone en evidencia que hay algo más 
en los filmes no pensado por el discurso crítico citado hasta aquí. 
Un filme neorrealista puede contener una interpretación cristiana 
de la realidad supuestamente revelada, y otro una inspiración 
marxista (recordemos La tierra tiembla (La terra trema) de Vis- 
«cont, lo que crea una serie de problemas para la interpretación 
de Kracauer, por ejemplo. Su admisión del carácter no ideológico 
de determinados filmes es, cuanto menos, muy discutible: Del 
mismo modo, sería precipitado de mi parte considerar que todos 
los filmes producidos en Italia bajo la etiqueta de neorrealistas se 
ajustarían al modelo estético proveniente de la propuesta de Za- 
vattini y Rossellini. La tierra tiembla, por ejemplo, estaría más 
próxima al modelo del realismo crí 

Lo mismo es válido, evidentemente, para las características go 
nerales del cine de los años sesenta, en los que la observación de 
rasgos generales resulta siempre insuficiente para definir el etilo 
"manifiesto en cada filme 0 la orientación específica de cada cineas- 
ta. La inserción de filmes en una misma categoría puede ser en- 
añosa, aun cuando pertenezca a sun movimiento. determinado 
promovido en ciertas condiciones. Nowwelle Vague puede ser mu- 
«has cosas, desde el punto de vista del estilo y del proyecto ideoló- 
ico, puede estar representada por Godard, Truffaut, Resnais o. 
Chabrol. Igualmente, aunque sca posible marcar tendencias y 
apuntar ideas comunes en la génesis de los filmes del Cinema No- 
vo, y que además eso sca válido para determinados propósitos, a 

jedida que se profundiza en los análisis de cada uno de los filmes, 
se van acentuando las diferencias y francas oposiciones en relación 
«con el modo de proponer la realización de tal proyecto: Dentro del 
eje realismo/no realismo, y más particularmente en lo que se refe- 
e alos criterios del déconpage/montaje, siempre fue un hecho no- 
table la distancia entre Deus e diabo na terra do sol y Vidas secas, 
"0 entre El desafío y A hora e a vez de Augusto Matraga. 

Señalar una oposición cine moderno/cine clásico, y observar la 
negación del découpage clásico contenida en Antonioni, Godard, 
¡Glauber Rocha o Straub, ciertamente es decir algo, aunque no de: 
masiado significativo. Y las referencias marcadas por la polaridad 
maturalismo/cealismo crítico/neorrealismo es, sin ninguna: duda, 
insuficieme para dar cuenta de las transformaciones que se crea: 
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ron en la década de 1960. Para superar estas consideraciones ge- 
néricas, además de la evidente necesidad de adicionar nuevos ele- 
mentos provenientes de otros universos estético ideológicos, es 
preciso avanzar un poco más en el marco del “realismo revela- 
dor”, tal vez porque lo esencial está aún por ser explicado. 

Establecido el sistema de procedimientos que caracteriza el 
découpage clásico; establecidas también ls relaciones entre deter- 
minadas propuestas estéticas y ete tipo de cine, y en particular la 
postura claramente crítica del neorrealismo frente ese cin, cabe 
hora el abordaje del discurso teórico, que, al. mismo tiempo, 
constituye la tradición que opone cine clásico/cine moderno y que 
elaboró un conjunto de referencias bien definidas para sostener 
la existencia de tal oposición. Ese discurso proviene justamente 
de aquel que fue el más sutil intérprete del neorrealismo: André 
Bain 

Figura-eje, la influencia de Bazin en la crítica cinematográfica 
está insttucionalmente expresada en su posición de cofundador e 
ideólogo, fundamental de los Cahiers du Cinéma, surgidos en 
1951. En lo que ella tiene de contribución teórica esencial, su pre- 
sencia es imperativa puesto que significa no sólo la proposición de 
una estética particulas, sin la elaboración de ciertas categorías de 
análisis, de un modo u otro incorporadas al discurso crítico de los 
últimos veinte años -mi propio uso de las expresiones “décompa- 
ge clásico" y “montaje invisible” restimonian esta presencia-. 


EL MODELO DE ANDRÉ BAZIN' 


Veamos esquemáticamente las líneas Jominantes del pensa- 
iento de Bazin en lo que se refiere la práctica cinematográfica: 


4) Al romper con los teóricos de la vanguardia, Bazin observa 
la trayectoria del cine, no como un desarrollo hacia un cine 
puro absolutamente plástico y no narrativo, sino como una 
progresión rumbo a un etilo narrativo cada vez más real 
ta 

b) Al contraciar de nuevo la tradición francesa heredada de los 
teóricos de 1920, defiende la inclusión de sonido en l uni- 
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verso cinematográfico, que es bienvenido en función de su 
contribución decisiva para la ampliación de ee realismo. 

<) En esa línea, propone una afinidad esencial entr la narra: 
ción cinematográfica y determinadas características básicas 
de un esilo novelesco “objetivo” y de “reportaje” próximo 
de los escritores norteamericanos del siglo XX (John dos 
Passos, Hemingway). 

di) Con la crítica radical a los teóricos rusos va a minimizar el 
papel del montaje en la realización cinematográfica; la signi 
ficación instituida por la combinación de imágenes deja de 
ser el núcleo fundamental del arte cinematográfico. 

+) Su teoría del cine será la proclamación del reinado de la 
«continuidad, tomada en el sentido más absoluto: no sólo en 
el nivel lógico (consistencia en el desarrollo de las acciones), 
sino también en el nivel de la percepción visual (desarrollo 
«continuo de la imagen sin cortes). 

1) Como resultado, dentro de los límites del cine narrativo, va: 
a sostener también un constante combate contra el déconpa- 
e clásico, resaltando los filmes de su época que, según su 
Opinión, indicaban la superación de ese método y abrían un 
nuevo horizonte dela representación realista. 


¿Con Bazin llega el momento de introducir nuevos elementos en 
nuestro vocabulario técnico. Ante el estilo: narrativo: de Jean 
Renoir y de Orson Wells, señala una utilización menos accidental 
y más sistemática de la “profundidad de campo” y de lo que 
denominó plano secuencia. La noción de profundidad de campo 
viene de la fotografía, Cuando el forógrafo, más allá de apuntar 
su cámara en tna cierta dirección, me ofrece un determinado 
campo de visión (operación de encuadre), debo regular la máqui 

a a fin de obtener una imagen nítida del objeto que me interesa. 
Eso corresponde a la focalización o colocación del objeto “en fo- 
co”. Todo lo que aparece sin contornos definidos en la fotografía 
obtenida se denomina “fuera de foco”. La distancia entre la cá- 
mara y el objeto de mi interés e el factor básico que comanda la 
regulación. Sucede que, cuando coloco en foco un objeto localiza 

do a cierta distancia, otros objetos podrían estar presentes en el 
¡campo de la visión de la cámara y localizados a distancias diferen- 
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ves. El grado de nitidez con que estos otros objetos van a aparecer 
depende de una serie de factores. En un caso extremo, sólo estará 
en foco el objeto de mi interés y aquello que esté a la misma dis- 
tancia con relación a la cámara. Los otros objetos estarán fuera de 
foco (sin nitidez). En esc caso, digo que la profundidad de campo 
«s mula, En otro caso extremo, no solamente el objeto de mi inte- 
és, sino todos los otros elementos localizados a diferentes dstan- 
cias estarán en foco. Aquí, digo que tengo foco infinito (la profan- 
¿idad de campo es máxima); cualquiera que sea la posición del 
objeto, cerca o lejos de la cámara, aparece tido en la foto. Entre 
estos dos extremos tengo los casos intermedios, en los que la 
extensión del espacio correspondiente los objetos en foco, o sea, 
la profundidad de campo, varía «puedo tener en foco objetos 
localizados de 5 a 10 metros con relación a la cámara 0 a 20 3 
meros, por ejemplo=, 

Este fenómeno de la profundidad de campo tiene una relevar: 
cia dramática. Tanto en fotografía como en el cine será responsa: 
ble de determinados efectos. La oposición nitidez/no nitidez, que 
caracteriza una serie de objetos copresentes en una imagen, impli 
a una carga semántica. Si todos están en foco, tengo una imagen 
diferente de la que tendría si sólo uno o algunos estuviesen en 
foco. En la narración cinematográfica, la manipulación de la pro» 
fundidad de campo és extremadamente funcional (selecciona e in: 
forma, connota, segrega, reúne, ayuda a organizar el espacio). Y 
«lla tiene consecuencias en el décopage. Al mostrar un hecho, 

muchas veces estoy obligado a usar dos planos y hacer uso del 
montaje justamente porque es imposible mostrar con nítidez los 
¿dos elementos de interés en un mismo plano de forma simultánea. 
De modo general, cuanto mayor la profundidad de campo, mayor 
es la posibilidad de concentrar informaciones en un único plano. 

Bazin va a señalar, en primer lugar, la evolución técnica de los 

aparatos y de la película sensible, gracias a los cuales la filmación 
se tornó más fácil, y gracias los cuales se tornó posible el recur 
o a la profundidad de campo. Va a decir que tenemos allí un 
ejemplo de cómo la técnica tiene sus reflejos claros en el lenguaje, 
En segundo lugar, va a señalar la preferencia del cine moderno 
por la cámara en movimiento y poe la exploración de la profundi- 
¿ad de campo, de modo que se puedan sustituir los frecuentes 
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cortes del cine clásico por el Mujo continuo de la imagen. Bazin 
busca citar situaciones en las que la multiplicidad de planos y el 
montaje del método clásico son sustiuidos por el uso de wn único 
y largo plano, Será ese largo plano aquello que recibirá la denomi 
nación de plano-sccuencia. Nombre inspirado en el hecho de que, 
dentro de la: segmentación secuencia/escena/plano, o el alargar 
miento de este último, estaría produciendo modificaciones cual 
tivas en la organización del filme, de modo que un-único plano. 
pasa a cumplirla función dramática de la secuencia del esquema 
clásico. La adopción de Orson Welles como uno de los ejemplos 
en su demostración, además de Renoir, del neorrealismo y de 
William Wet, es sin dudas uno de los hechos responsables por la 
celebridad de El ciudadano (Citizen Kane). Dado que Bazin no 
está interesado sólo en constatar un cambio de estilo, su discurso 
+s un franco elogio a este cambio. Al tomar estos autores o el mo- 
vimiento italiano como. punto de partida, procura obtener las 
pruebas de que hay una progresión del cine que pasa por el nuevo 
estilo, considerado de vital importancia para entender el pasado 
cinematográfico —puesto dentro de la nueva perspectiva= y para. 
una previsión del futuro. El cine de montaje, el “efecto Kule- 
chow”, las metáforas y los discursos de Eisenstein serían maravi- 
llas; pero maravillas del pasado, de la infancia del cinc, cuando 
mo tenía sonido y no había alcanzado el realismo más maduro del 
sine moderno, El déconpage clásico sería un proceso analítico 
artificial, de descomposición de la realidad en fragmentos irreales 
y reconstrucción que monta un todo expresivo, pero abstracto, 
consistente lógicamente (como un discurso) pero sin el peso de la 
realidad adquirido por la adopción del plano secuencia. En el 
nuevo cine, en el. verdadero cine realista, el montaje continúa 
existiendo, pero sólo como un residuo: su papel es puramente 
negativo, de eliminación inevitable en una realidad por demás 
excesiva, O sea, el montaje no instituye ninguna significación, 
ninguna relación esencial. El plano secuencia, las relaciones con- 
tenidas simultáneamente en una misma imagen, los movimientos 
de cámara y la indagación de un espacio que se abre de forma 
coninua revelan lo esencial. En este sentido, el modelo baziniano 
y el filmesideal de Zavartini, como realización máxima de la 
“ventana cinematográfica”, tienen una cita acordada. 
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Vidas secas (Vidas Secas, 1963), Nelson Percira dos Santos. 


En este punto, cabe pregontarse por los fundamentos del rea- 
lismo de Bazin y Sobre cuáles serían sus razones para proponer el 
nuevo credo cinematográfico. 

En una formulación resumida, puede decirse que cuando Ro- 
ssellii, en 1959, exclamó “las cosas están ahí, ¿por qué manipu- 
las?”, expresó en una sola frase aquello que Bazin, desde 1945, 
a reiterado una y otra vez, Tal vez sea difícil encontrar a al 
guien que haya tomado la idea de reproducción en un sentido tan 
Tieral, Podemos ver en Bazin un respeto peculiar por los hechos y 
por las cosas, por todo lo que existe en su individualidad. Un re 
peto que comanda su preferencia por el etilo narrativo que cl 
y; de cierto modo, explica su propia dedicación al cine como me- 
lo de representación. Éste es respetable porque allí tenemos la 
presencia delas propias cosas. 

Dentro de la formulación expresada por Maya Deren (comien 
zo del capítulo 1) y asumida por Kracauer, Bazin va a acentuar el 
Vínculo esencial existente entre un objeto y su imagen fotográfica 

Al contrario de la imagen producida por el pintor, la fotografía 
sería esencialmente objetiva, en la medida en que la propia cosa 
imprime su imagen en la película través de un proceso desarro: 
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lado integramente de acuerdo con leyes naturales (la elección del 
fotógrafo no es esencial). Lo fundamental es que la fotografí 
somo vestigio de la cosa, testimonia su existencia. Lo típico de 
Bazin en este esquema esla visión de la reproducción fotográfica 
como celebración: reproduciendo y fijando lo existente, la foto- 
grafía devuelve el objeto a muestra atención y.a nuestro amor = 
¿que en términos bazinianos sería como decir a “nuestro conoci 
miento”. La realidad de la cosa se transfiere a la imagen (éste es 
el modelo) y, en la reproducción, dado el carácter impasible de la 
cámara, esa imagen es ofrecida libre de preconceptos. El resultado 
«es que la cosa aparece virgen y el hecho depurado, revelando 
aquello que ellos son en sí mismos. Tenemos una imagen “natu- 
ral” de un mundo que no sabíamos o no podíamos ver (Bazin no 
se refiere aquí a regiones inalcanzables como el mundo microscó: 
pico, sino a la realidad cotidiana). “Las virtualidades estéticas de 
la fotografía consisten en la revelación de lo real” (Qurest-ce que 
le cinéma?, vol. 1, pág. 18). 

Al contrario de la imagen producida por la mano y por la sub- 
ietividad humana, la fotografía parece pertenecer y vi 
se a la “ercación natural”. Esa idea está plasmada en la 
que Bazin utiliza al referirse al cine como “estado estático de la 
materia”. O sea, la materia cuando es desnudada y ofrecida en 
imágenes (fotográficas y fonográficas) a nuestra percepción. 

Para entender a Bazin es preciso que se tenga clara esta admi- 
sión esencial: el cine no ofrece sólo una imagen (apariencia) de lo 
real, sino que es capaz de constituir un mundo “a imagen de lo. 
real”, para usar una expresión católica muy frecuente en Bain. 
La sutil diferencia entre decir que algo es “hecho a imagen de” 
nos brinda un ejemplo delos innumerables juegos de palabras que 
<onvierten la lectura de Bazin fácil sólo e 

Pero Bain va más allá: esa reproducción de un mundo a ima- 
¡en de lo real es sólo una de las posibilidades del cine, pero resul 
ta esencial a su naturaleza, Constiruye su misión, pues cabe al 
cine mantenerse fiel a su dimensión “ontológica”: testimoniar 
na existencia, respetarla en sí misma y dejar de este modo que 
ella revele lo que ela tiene de esencial. 

Una comparación fundamental, que el propio Bazin establece, 
mos ayuda a percibir en qué medida la naturaleza “objetiva y 
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Sin aliento (A bout de souffé, 1959), Jean-Luc Godard. 


sural” de la reproducción cinematográfica constituye para él la 
p- »m el caso del cine, la realización de ese realismo. 
Edge 
o [era constituye la base para el verdadero realismo, 
tanto más verdadero cuanto más realidad sea vista (o que se supo- 
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La sutileza de esa revelación está en que ese mundo íntegro e 
intocable que se proyecta en la pantalla, construido a imagen de 
lo real, es un mundo de representación, imaginario. Bazin es un. 
apologista dela narración ficcional y su estética no podría desem- 
bocar en la proposición exclusiva de un cine documental, un cine 
verdad, basado en el registro directo de la imagen y el sonido co- 
ino “captación de la realidad espontánea” que nos rodea. Sin du- 
da, su modelo incluye esa propuesta, como una alternativa, y el 
sine verdad de los años sesenta, en muchas de sus manifestacio- 
nes, en realidad, no dejó de ser un cine bazi 
exactamente eta vertiente la que él quiere 
franca representación. 

Erente a esto, mucha gente podrá estar preguntándose: ¿cómo 
queda la dimensión ontológica de la imagen cinematográfica? 
¿Cómo puede el cine testimoniar el “ser de la realidad” 
pasa delante de la cámara es una “mentira teatral”? ¿ 

“a la manipulación del montaje y quiere una realidad 
integral en la pantalla cómo puede admitir “manipulaciones” que 
producen artificialmente lo que sucede delante de la cámara? 
Bazin respondería: hay manipulaciones y manipulaciones; su eva: 
luación depende del nivel en que se sitúan 

De este modo, en principio arbitrario, Bazin considera legítima 
la manipulación que salva la inocencia del cine -lo que pasa de- 
lante de la cámara no pertenecería todavía propiamente a él- y 
condena la: manipulación específicamente cinematográfica —el 
montaje (éste mezcla la santa imagen obtenida por el proceso ci- 
nematográfico)-. 

Las razones para ese tratamiento diferencial vienen del hecho 
de que ni Hollywood tomó tan en serio como Bazin la necesidad 
de mantener, más allá de las deducciones de la razón que no cree, 
vuna fe irracional enla verdad de la imagen, una fe que vendría del 
fondo del psiquismo del espectador. En el origen de todo estaría la 
dimensión “ontológica” del proceso fotográfico, su objetividad 
esencial y la consecuente credibilidad que rodea la imagen. Credi- 
bilidad poderosa que se mantendría enel cines se garantiza la no 
intervención del montaje (o de cualquier truco que profane la 
imagen obtenida en el registro; superposición, manipulación de 
laboratorio, etc). Al garantizar eso, Bazin nos dice que, debido a 
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csacedilidad el poder fundamental de la imagen cinematogr 
E cc peca: abr la pps 
e donde ba o qu sa que pa delos de la 
oa Condena motslmeni la propaganda en lie, por a+ 
rias razones “[...] y principalmente porque la e de la 
Me pull colcil rgsoramente con la rel, el 
cine es por esencia irrefutable como la Naturaleza y la Historia”. 
pote 
E ln ps inocencia del cine (no incluye el montaje) nos 
explica la naturaleza del ¡lusionismo legítimo que sólo él puede 
ofrecer: el cineasta puede construir todas las ilusiones, siempre y 
cuando sus trucos no deban nada (en la as q están e 
centrados en lo que sucede delante de la cámara), aunque en el 
ondo le deban todo [lo que torna los arreglos posibles y todo. 
e renena col o troracaración 6 1 pantalla) «los 
paro A + 
e loiamo ses eficiente, e necesario que los tro 
cos aca ls cos qe transcrsen elae d ca 
lr con a ojcendad csencal del ego nematogr 
dojo a its ale ej opaca 
imagen de lo real”. Dos ejemplos de Bazin nos ilustran claramente. 
e E elaciclo Mene ierda?, labora pe 
puesta justamente a propósito de un filme (Ballon rouge, de A. 
Pe que aran tomo de ua sición intros 
mil, francamente imaginaria, Un globo, tal como una mascota, 
no pos ls calls: Todo logo de Baz as me 
se debe a que el cincasta no usó montaje para sugerir l compor- 
tamiento del globo. Éste, efectivamente, actúa y cumple delante de 
la cámara los movimientos que definen su relación con el niño. 
rollos epale ross del comportanteno del 
globo son respetadas en su integric 1d, mostrándose e 
Pc ooROy ls limpios parla 
odad Cpu de o sal Roa eo que todo e pr 
cd o pro moreno de cia ue 
dad copada de esco cra, Ls mismas cons 
rs secan vts Para les de un me que presenta 
hombre al un animal a presencia simultánea de 
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los dos en la pantalla es mucho más realista que una presencia 

alternada construida a través del montaje, Aquí también, Bazin 
considera importante no darle relevancia a la existencia de trucos 
por detrás de esta presencia simultánea. “Es preciso, para la plena 
realización estética del emprendimiento, que podamos creer en la 
realidad de los acontecimientos aunque sepamos que son truca- 
dos” 

Definiendo su ataque contra el uso del montaje en situaciones 
semejantes a las citadas, Bazin llega a la formulación de una ll 
“Cuando lo esencial de un acontecimiento depende de la pres 
cia simultánea de dos o más factores de la acción, el montaje está 
prohibido” (ídem, pág. 127). 

Aunque se trate de una incursión franca en un mundo imagina- 
rio, es deber del cine, tal como a su modo lo hace Hollywood, ser 
realista en la presentación de ese mundo. El estilo de Lamorisse es 
altamente elogiable justamente porque “realiza” el imaginario, y 
+s un ejemplo de aquello que Bazin denomina documental imagi- 
nario -todo pasa como si la cámara estuviese documentando y 
«concretizando la imagunación=, 

Contrariamente, si Lamorisse hubiese basado su efecto en el 
montaje, alternando el niño y el globo con el objetivo de sugerir la 
relación entre ellos, tendríamos una situación totalmente “hier 
sia”, El filme sería “la imagen de un cuento” tal como en la hte- 
ratura, tendríamos el recurso de un lenguaje para significar la si- 
tuación narrada; no tendríamos la presentación efectiva dl hecho 
(aquella que led el “valor de realidad”)-=, Aquí, Bazin aprovecha 
el ejemplo para invertir la fórmula delos teóricos rusos: el mom 

el lugar de ruptura con la especificidad cinematográfi 
mostrándose sólo como un procedimiento literario, dado que ins: 

un relato compuesto de imágenes (fragmentos de hechos o 
de cosas), no la reproducción efectiva del hecho en su integridad. 
Sólo esta reproducción alcanzaría la especificidad cinematográfi 
«a, o sea, la atribución del “valor de realidad” a los hechos pre- 
sentados. El elogio de Bazin a determinados filmes basados en 
¡bras literarias estará vinculado a su capacidad de “realizar” la 
imaginación del escritor, ofreciendo un peso “ontológico” a aque- 
llo que, enta literatura, es una significación abstracta o una refe- 
rencia a los hechos que tienen sólo el “valor del relato", 
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Dela ly el "montaje prohibido” aplicada sivaciones espe. 
cíficas, Bazin pasa a consideraciones más amplias, partiendo siem- 
pre de la hipótesis de que muestra experiencia natural corresponde. 
“a la percepción continua y sín lagunas. Esta hipótesis es decisiva 
en su esquema, teniendo en cuenta que toda su perspectiva estéti- 
a puede ser sintetizada en una regla fundamental que define las 
«condiciones necesarias y suficientes para el realismo en el cine: un 
espacio “a imagen de lo real” (tridimensional, continuo, lugar de 
hechos aparentemente naturales) es “captado” por la cámara de 
modo que se respete su integridad y de modo que la imagen pro- 
yectada en la pantalla ofrezca una experiencia de este espacio que 
+s equivalente a la experiencia sensible que tenemos delante de la 
calidad bruta. 

Esta equivalencia se obtendrá cuando los medios específica. 
mente cinematográficos estén movilizados, no sólo para reprodu- 
cir cierta lógica “natural”, sino para reproducir ciertos datos psi 
¡cos o mentales de la: percepción “natural”. No basta la 
existencia de un escenario naturalista, de una interpretación natu- 
ralista y de una historia conformada de hechos aparentemente 
alos así como no alcanza la verosimlid lógica y el espacio 
¡empo ofrecido por un découpage fiel al método clásico, Éste es 
apro desde puo de vista naratio, peo no desde el punto de 
vista dela fidelidad a la percepción natural. 

El décompage clásico será, inicialmente, criticado en el plano 

práctico, a través de una casi negaci 
Sonismo: Baz són que dl purador seva acostumbrando 
al cine sa a percibir el corte; lo que denuncia la secuen- 
de imágen como discurso producido deforma acti, O 
sea, el montaje dejaría de ser invisible, perdiendo de esta manera 
su principal arma. Aquí habría una considerable fragilidad en la 
argomentación de Bain. Primero, result discuible su concep. 
ción de la percepción natural continua; segundo, su argumenta: 
¿ión mo est comiderando el nácio del problema: l mecanismo 
de identificación. Éste tiene. nen su py SN E 
la manipulación de los puntos de vista propia del découpage clá 
Ho Ema sel aceso a Tenrció de ada os 
un proceso simple y lineal que va de la fidelidad de la imagen a 
la fe del espectador, sino un proceso complejo en el cual la dispo- 
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sición emocional de éste contribuye decisivamente a la produc- 
ción del ilusionismo, actuando, por lo tanto, sobre su credibili- 
dad 

De cualquier modo, el momento decisivo de su argumentación 

se da cuando la crítica ala imagen discontinua y montada pasa a 
tener un peso “ontológico”. En un primer momento, el montaje 
será defínido como “no realista” porque imposibilita la captación 
de lo que sería na propiedad esencial de las cosas y de los he- 
«hos: su duración concreta; su evolución continua y su movimien- 
10 intrínseco —aquella temporalidad que es cualitativa y que nin- 
“guna medida “objetiva” puede alcanzar. El tiempo del reloj me 
proporciona una cantidad abstracta y, del mismo modo, cuando 
estamos en el cine, la duración concreta no está expresada en la 
imagen, sólo tengo una idea intelectual del tiempo transcurrido. 
En el montaje, los fragmentos combinados son capaces de “sign 
ficar” un espacio, así como de sugerir y significar un tiempo. Pero. 
sto no sustituye la percepción efectiva. Como esos fragmentos no. 
son dados de inmediato y en bloque a mi conciencia, tengo una 
situación equivalente a la de la novela, donde el tiempo de lectura 
o se identifica cualitativa y cuantitativamente= con el de los 
eventos representados. El découpage clásico respeta la integridad 
lógica y la sucesión causal de los eventos en el nempo, pero no me 
ofrece y yo no experimento este tiempo como duración (aquí 
Bazin se inspira totalmente en Henci Bergson). 

Y no es solamente en este no tener en cuenta la duración, 
como dimensión ontológica de las cosas, que el montaje traiciona 
al realismo. Comete una traición mayor cuando disuelve y reniega 
de otra dimensión esencial de las cosas y de los hechos, “En resu- 
men, el montaje se opone esencialmente y por naturaleza ala ex- 
presión de la ambigúiedad” (ídem, pág. 144). Ella esla “ereación 
le un sentido que las imágenes no contienen objetivamente y que 
provienen tan sólo de las relaciones que establecen entre sí” 
(dem, pág 133). Es el lugar del no mostrar, de la alusión. Cuan: 
do descompongo una escena en planos, lo que estoy haciendo es 
establecer una cierta selección y orden de lectura de los eventos, 
impuesta al espectador, Vea esto y después aquello. 

La conclusión de Bazin es que, aun en el nivel más inmediato 
de la presentación de los hechos, el más modesto montaje ya 
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impone una dirección que tiende a dar una unidad de sentido a 
Veneno ende acontece lo contrario con a “profundidad 
de campo” y el plano.secuencia, Aquí se puede decir que el espec 
tador es puesto “en una relación más íntima con la imagen que 
aquella que mantiene con la realidad, Por eso se puede afirmar 
que independientemente del contenido en sí, la estructura de la 
imagen es de este modo más realista” (ídem, pág. 143). 

For ou pare el meto elo es sremalament “demecát 
co”, da libertad de elección al espectador y formula una invita- 
«ión a su participación activa dado que de su voluntad depende el 
hecho de que la imagen tenga un sentido. De parte del directos, 
ese elo testimonia una elogiable humildad, porque el respeto a 
la libertad del espectador se articula con la renuncia del sujeto a 
“subjetivar” la realidad (imponiendo un significado a la cosas) y 
su alta comprensión de lo que es la “objetividad” que, en el 
fondo, consiste en respetar la ambigtiedad inmanente de lo real. 

En estos términos, la esética realista de Bazin se juzga autode- 
finida sin que haya mayores explicaciones sobre el elemento clave 
2 partir del cual comienzan las discusiones en este terreno: la 

moción de realidad. Las cosas “están al”, disponibles para nues- 
a percepción; ellas duran y su existencia tiene sus misterios. Po- 
«omún es suficiente para que nos entendamos en relación con el 
peso innegable de su presencia. Por lo demás, todo es ambiguo, 
cn esencia El senido qe entesemos ten su eiimidad lo e 
<l ámbito de la experiencia individual, lo. que nos sugiere un 
"aáximo respeto por el eco y por odo lo que nos rodea. Es pre 
«is, on humildad, tomar en seño y en sí mismos cada uno de 

¿lementos dados a la percepción; son ejemplares de la Crea 
Ln queen ant de que amos lg sobre los o e los 
utilice para alcanzar una finalidad y en un sentido que define mi 
perspectiva. "Ells los neorcalista] no olvidan que, ames de ser 
<ondenable, el mundo simplemente es” (Qu'estce que le cinéma, 
vol. 2, pág. 16). 

e alismo etico nose encuenta e el discurso que rorga- 
niza los datos inmediatos de lo real con el objetivo de desifrarlos 
<ir más allá de la percepción. La representación legítima de las 
Cosas y de los hechos no es más que un volver a presentar de 
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forma integral, trabajada, artificial, y por eso estética; pero ade- 
más de ell, sepetosa, evitando agregados, de modo que cada 
osa responda por sí misma, y ocupe el lugar que marca su pre- 
soncia enla ealidad bruta, e 

Nada de simbolismos, O sea, nada de tomar una cosa por otra 
9 usar un objeto sólo como soporte para la representación de una 
idea abstracta. ¿Qué es el montaje sino el lugar de las manipula- 
ciones creadoras de esos simbolismos? ¿Qué es el montaje sino el 
espacio de la anulación de la presencia de las cosas, que dejan de 
valer por aquello que son para valer por aquella ausencia que 
representan? 

En lugar de proyectar una sombra sobre esta presencia y cap- 
turarla en los velos del discurso, debemos celebrarla. El realismo 
estético no esla expresión de un pensamiento, sino un ejercicio de 
tuna mirada, No importan las diferencias que separan el cine de 
estudio de Orson Welle, el neorrealismo, los dramas hollywoo- 
dienses de William Wyler y las observaciones sobre el juego social 
en Jean Renoir. Lo que importa es la manifestación de un estilo de 
cámara, de una nueva narración, que no se presenta como discur- 
so consteuido “ladrillo por ladrillo" (Kulechow), sino como desc 
brimiento de una realidad virgen, que la mirada va encontrando y 
descubriendo. 

En el modelo de Bazin, el realismo capaz de expresar “la signi- 
ficación concreta y esencial del mundo” es un acto de fe, en el que 
la transparencia cristalina se revela través de la reproducción del 
misterio dela existencia, de la duplicación del mundo en su ambi- 
Blledad; El cineasta no es un juez, sino un humilde testigo. Y allí 
está toda la sutilezas. elemento todopoderoso, creador de este 
doble “imaginario” que nos es abierto por la mirada de la cámara 
y que alcanza el máximo refinamiento estético justamente en el 
momento en que su presencia se borra delante de la duración 
(viva) concreta de sus criaturas. “El punto de vista de la cámara 
no es el punto de vista abstracto del narrador omnisciente que 
escribe en tercera persona, sin embargo, no por ello se trata de 
una cámara subjetiva, estúpida y mediocre, sino de un modo de 
ver, libre de cualquier contingencia pero que, pese a ello, guarda 
los servicios y la calidad concreta de la mirada, su continvidad en 
el tiempo, su punto de fuga único en el espacio: el. ojo de Dios en 
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el sentido propio, si Dios supiese satisfacerse con un solo ojo” 
(Cahiers du Cinéma, u' 8, abril de 1952, pág. 26). 


LAS CORRECCIONES FENOMENOLÓGICAS Y LA “APERTURA”. 


Bazin, en ciertos pasajes de su reflexión sobre el ncorrealismo, 
se refiere al respeto por la “integridad fenomenológica” de los 
echos. Si queremos verificar qué significa la fenomenología en su 
vocabulario, tenemos un pasaje más explo; Ses al serio de 
los intereses de una tesis ideológica, de una moral, o sea al sevi- 
do de una ación dramática, e selismo subordina aquello que 
toma de la realidad a su necesidad trascendental. El neorrealismo 
“onoce sólo la inmanencia: Partiendo sólo de la apariencia de los 
Seres y del mundo, sabe cómo deducir las ideas que revela, Es una 
fenomenología” (Qurest-ce que le cinéma?, vol. 4, pág- 76). 

La fenomenología baziniana significa “poner entre parémesis”, 
no considerar, no hacer uso de, no presuponer. El objeto de esa 
Speración, o sea aquello que es puesto de lado, es la ideología o, 
“más radicalmente, la propia “representación” (discurso que, se. 
Eún convenciones, dispone de cierto lenguaje para “decir” el 

"nundo). Pues Bazin, no solamente se opone a la presencia de la 
tesis ideológica, sino también a la presencia de la acción dramát 

<a, 4 la que entiende como una acción prisionera de las conven- 
“iones de la representación teatral y como acción reorganizada 
que mamiene la ida que sien de oral Coherentemente con 
«Lesilo que exige, Bazin quiere un cine que sólo conozca la inma. 
Cerón cam cn que sl es lo qe en de o cal. Una pas 
dad en la mirada, cuya neutralidad la torna capaz de “recibir” lo 
que emana de los seres del mundo. Una profundización radical en 
la apariencia sigue siendo la condición para la acumulación de 
datos sensibles capaz de provocar la ascensión (excavación) de las 
ideas justas =no ideológicas-. Bain habla de deducción, pero. 
resulta difícil comprender dónde se encuentra ese trabajo de 
deducción, que presupone una elaboración de los datos para lle- 
Ear al no dato. Su fenomenología emerge como respeto a la apa: 
lencia dada, como fe en el fenómeno que se autorrevela y que 
“lesnuda su significado. Y no examina el elemento que constituye 
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el punto de partida fundamental dentro de aquello que puede lla 
marse fenomenología propiamente dicha: la conciencia (Husserl), 
oel cuerpo (Merleau-Ponty), que percibe. 

En lugar de examinar la percepción como actividad y las con- 
¿diciones e implicaciones presentes en esa actividad -lo que llevaría 
a Bazin hacia una auténtica fenomenología=, presupone que es 
razonablemente conocida su naturaleza. (dentro del modelo de 
contemplación) y concentra sus esfuerzos en la expulsión de cual. 
uier actividad extraña a ella. En resumen, fenomenología = con. 
templación reveladora (de una trascendencia que se insinúa en lo. 
real, en última instancia, representado en la ambigúedad y en el 
misterio que rodea a los hechos y a las cosas). 

Pese a la presencia de algunas expresiones comunes, pese al 
tema común de la ambigúedad, existe una considerable distancia 
entre la fenomenología de Merleau-Ponty, tal como se manifiesta 
en su conferencia de 1945, “El cine y la nueva psicología”, y la 
postura de Bazin. Lo que desautoriza la idea de que esa conferen- 
«ia sería una anticipación de Bazin =en verdad sería una anticipar 
ción de Mitry=. 

En Merleau-Ponty, la ambigúedad se vincula ala negación de 
cualquier Absoluto, a la admisión de wna incompletud fundamen: 
tal dela percepción, dada la condición del hombre como ser arro. 
jado enel mundo. Y elcine nose afirma como lugar de la presen: 
«ia de las cosas mismas o como experiencia reveladora. El inter 
del filósofo por el nuevo arte se vinculará al filme como “objeto 
de percepción” que puede, por sus propias características, tornar. 
explícitas ciertas estructuras que organizan nuestro intercambio. 
«on el mundo: la imagen cinematográfica presenta una figuración 
del comportamiento de los hombres capaz de expresar la conti 
encia como condición humana (el estar-envsituación, inserto den- 
tro de condiciones determinadas). 

Para Merleau-Ponty, en el cine se vuelve manifiesta la unión 
entre mente y cuerpo, mente y mundo, y la expresión de uno en el 
otro, Se trata de tornar manifiesta la falencia de la dicotomía inte- 
iorlexterior y mostrar que el sentido es adherente al comporta. 
miento. “Cólera, vergúenza, odio o amor no son hechos psíquicos 

ocultos en lo más profundo de la conciencia de los otros; 50n ti 
pos de comportamiento o estilos de conducta, visibles en la super. 
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bre ese rostro o en esos gestos y nunca ocultos 
de ellos” (“El cine y la mueva psicología”). 

Hay un momento en que Merleau-Ponty nos induce una apro- 
ximación a Bazin, al proponer la producción de significaciones en 
el cine como algo que emana de una organización delas aparien- 
cias (arreglo espacio-iemporal de los elementos) y al definir su 
perspectiva en una fórmula: “un filme no es pensado; es percibi- 
do”. Sin embargo, ese primado de la percepción resulta opuesto a 
las ideas bazinianas de contemplación. Localizado en otro nivel, 
se vincula a lara de Mee Pony la concepción clásica de 

ercepción =aquella que promueve la separación entre la sensa- 
Cn (desoganizada) y a ineigencia organizadora-. Como la 
nueva psicología (Gesal) lo muestra yla fenomenología de La 
ercepción lo interpreta, la percepción es uma actividad organiza- 
de imc elas cool cow el mando, Osciaties 
to estructurado anterior a la inteligencia. En este sentido, la carac 
rerística fundamental de un filme como objeto de percepción es su 
presencia como “Gestalt temporal”. Este prvilegio dado al filme 
como estructura, como totalidad organizada “más exacta que el 
mundo" se trata de wn evidente elogio al efecto Kulechov (refei- 
do por Merleau-Ponty como de Pudovkin). En su conferencia no 
hay nada que pueda ser visto como crítica al découpage clásico. 
Por el contrario, celebra la convergencia de-su filosofía con las 
relsiones delos teóricos del montaje lin omo forma y ss 
Leyes específicas constituyen el horizonte de sus observaciones, 
clemeno notable em tal toma (Gestal) es su contrgencia cn la 
postura de la mueva filosofía: ésta “no se constituye en el encade- 
namiento de conceptos y; sí, en el describir la fusión de la concien- 
cia con el universo, su compromiso dentro de un cuerpo, su coe- 
xistencia con las otras” (*El cine y la nueva psicología”, pág. 31 
de A ido cinema), sz, quelo que Merca. Poy denomi 
na “material cinematográfico por excelencia”. 

Esa comengenca no cue debido a la inflencia de uno 
sobre otro, sino en función de algo que engloba cine y filosofía, y, 
en ambos casos, se expresa. “Si, entonces, la filosofía y el cine es- 
tán de acurd, la selión y el ajo ero san en l mimo 
sentido, es porque el filósofo y el cine tienen en común un cierto 
odo dése usa cemiado non del mundo que e suela de 
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una generación” (“El cine y la mueva psicología”, pág. 32 de A 
idéia do cinema). 

La breve incursión cinematográfica de Merleau-Pony define, 
en líneas generales, las condiciones que hacen del cine el lugar pri 
vilegiado de la expresión de una “visión del mundo” en la que la 
contingencia, la ambigúedad y la concepción del hombre como. 
seren-situación, constiuido por una visión en perspectiva, con- 
forman elementos clave. Sin dudas, más que las manifestaciones 
difusas de esa formulación a lo largo de los años que separan la 
«conferencia de Merleau Pont el tratado de Jean Mitny sta será 
la tentativa más sistemática de pensar el cine y elaborar su esté 
¡a dentro de parámetros afinados con tal visión del mundo. 

En 1963 se publica el primer volumen de Estética y psicología 
del cine y en 1965 se publica el segundo volumen. A través de las 
casi mil páginas que componen su trabajo, Mitry intenta exponer. 
una estética del cine “en general”, o sea, de todo y cualquier cine. 
Su proyecto es ambicioso en grado extremo: al contrario de quie- 
mes lo antecedieron, buscará establecer principios verdaderamente. 
generales, que escapen a las limitaciones ameriores. Por eso, va a 
empezar por el comienzo de los comienzos, buscando definir “las 
condiciones de existencia del cine”, Basado en las fenomenologías 

Husserl, Merleau-Ponty o Sartre, o en la filosofía de la “dura: 
ción” de Henri Bergson, o en ls formulaciones más modernas en 
«el campo de la lógica, Mity reúne eclécticamente todo lo. que es 
posible para, por último, esbozar una nueva filosofía. Pero así co- 
mo quienes lo antecedieron, en verdad defiende un cine particular 
próximo a su visión del mundo. Y ella se traduce en una idea del 
«ine que queda a medio camino entre el realismo revelador de Ba- 
zin (cine atado a lo real que duplica) y el cine-discurso del semió- 
logo (cine francamente irreal puesto que se trata de un discurso 
inscrito en las convenciones de los varios lenguajes presentes en 
él) La fórmula de Miry será: cn el cie, lo real se organiza como 
un discurso. 

Parte desde el mismo sitio que Armbeim, quien en su primer 
trabajo analiza la imagen fílmica y sus diferencias con la realidad. 
Sin embargo, al contrario de Arnheim, Mitry no se atiene a una 
descripción de ciertas diferencias dadas de inmediato en la confi- 
uración de la imagen proyectada en la pantalla (la super 


El realismo revelador y la crítica al montaje. 123 


plana, los límites del cuadro, la elección del punto de vista, la dis- 
continuidad instituida por el montaje) la estrategia del crítico ale- 
smán en 1933 fue enumerar estas diferencias y, en seguida, hablar 
sobre el “uso artístico" de elas en la realización del filme el pro- 
yecto de Armhcim consistía en la defensa radical del cine mudo y 
el ataque al sonido como aproximación “no artística” hacia lo 
real). Mirry no va a desarrollar sólo una discusión psicológica de 
las condiciones de percepción de la imagen. Sus consideraciones 
sobre la imagen reflexionan respecto de su naturaleza y se extien- 
den en todas las direcciones posibles: imagen y palabra; imagen 
fílmica e imagen mental, imagen y lógica. 

Su discurso comienza con una crítica radical a las creencias de 
Bazin. Mitry quiere reponer a la fenomenología en su lagar, bus- 
cando discernir lo que cada fenómeno visual es en esencia. El 
resultado de sus reexiones es una noción de la imagen cinemato- 
gráfica que, sin ser “esencialmente objetiva”, no se despega de lo 
real. Dejados de lado los poderes de revelación asumidos por 
Bazin, la imagen de Mitry trae consigo la presencia de las cosas y 
tiene Como misión fundamental mostrar un “aspecto del mundo”, 
volver presentes los objetos como producto de una “mirada” que 
define un “campo” y una “intencionalidad”. La realidad de la 
pantalla:e, a diferencia del mundo real, orientada (tendiente a 
realizar una finalidad). En ella, la presencia de las cosas marca 
vna cierta necesidad y el fragmento del mundo natural presentado, 
es inscrito en un nuevo espacio-tiempo (montaje). 

El cine de Mitry no es, por lo tanto, la contemplación revela- 
dora de una esencia del mundo dada a priori, sino la producción 
¿de nuevos significados. El montaje tiene allí sw lugar —es un recur: 
so de organización legítimo-. En verdad, el montaje, junto con las 
características propias del encuadre (punto de visa, límites del 
cuadro), es responsable por aquello que Mitry llama reforma de 
los elementos reales dados. En esa reforma está concentrado el 
poder del cine para revelar nuevas significaciones; para decir algo 
respecto del mundo, En otras palabras, Mitry dirá que, enel cine, 
lo real se vuelve elemento de su propia fabulación. “El tiempo de 
la novela está construido con hechos. La novela produce un 
mundo, mientras que el filme nos coloca en presencia de un mun- 
¿do que él organiza conforme a una cierta continuidad, La novela 
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«s una narración que se organiza en mundo, el filme es un mundo. 
que se organiza en una narración” (Esthétique et psycologíe du 
cinéma, vol. 2, pág. 354) 

Mitey admite que algo se agrega (una intencionalidad) y algo 
se pierde en la transformación de lo real en discurso cinematográ» 
fico, lo que aleja y distingue el mundo imaginario de la pantalla 
del mundo cotidiano que nos rodea. Por otro lado, continúa util 
zando la expresión “cine = arte delo real”, admitiendo la presen- 
«ia de un puente esencial que liga ese imaginario a la realidad. De 
allí proviene la utilización de la idea de reforma y no la de cons- 
trucción: el imaginario está compuesto por varios “ladrillos” ex- 
traídos de lo real y éstos, enel nuevo orden, no pierden su peso de 
“cosidad”. Ese puente con lo real resulta más evidente cuando 
Miuy promueve con énfasis un ataque a cualquier construcción 
laramente artificial, que haga evidente la no naturalidad del ma- 
teral observado por la cámara. Mitry va:a combatir el expresio- 
nismo (preestilización de los escenarios y uso ostensivo de pintu- 
ras), a Eisenstein (metáforas impuestas al mundo diegétic, el uso 
simbólico de objetos, montaje intelectual siguiendo una idea y no 
los hechos) y Bergman (cuyos símbolos aruficiale se mezclan ar- 
bitrariamente los hechos). De cierto modo, a pesar de su vehe- 
mente crítica a la metafísica de Bazin, Mitry se aproxima a él en 
la crítica al simbolismo, al cine de tesis que “fuerza” los hechos 
para llevar adelante una idea. Y, en su aceptación del montaje, su 
punto de partida es muy próximo a la postura de Umberto Barba- 
to, que exige respeto a la integridad del mundo narrado y quiere 
metáforas o connotaciones “naturales”. Entce los ejemplos que 
utiliza, Miry cita la secuencia de Pudovkin que ya hemos comen: 
tado, 

¡Como Bazin, Mitry prefiere un cine que sólo conozca la inma- 
nencia, que da la impresión de que la cámara “capta” el “acontes 
imiento produciéndose delante de lla” y de que la imagen cons- 
tituye la presentación de una realidad viva que se desarrolla 
libremente. A. parúr de allí encuentra un camino para definir el 
realismo cinematográfico. Como Kracauer, opone el mundo cine- 
matográfico a la tragedia clásica (cosmos organizado y cerrado). 
Al mismo tiempo, opera como el par esencia/existencia, tomando 
sus términos como dos polos de una oposición fundamenta, ca- 
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paz de legitimar una clasificación de los filmes, A partir de allí, 
surge un cine realista fiel ala inmanencia, a las cosas que existen, 
abierto, que capta el mundo contingente -el aquí y el ahora el 
sor situado, vivo frente a la cámara, Se trata de un cine en busca 
de esencias, que procura liberarse de lo contingente y alcanzar 
verdades atemporales. Este último sería el lugar de la obra cerra- 
day cuya armonia y perfección estarían vinculadas a la constitu 
ción de un espacio dramático semejante al teatral. El cine realista 
sería, como el cine contemporáneo (en torno de 1960), el lugar de 
la desdramatización, de la pérdida dela perfección y el lugar delo 

nforme. Un cine capaz de sorprenderse con las cosas, donde se 
insinúa cl azar, y el desarrollo lógico y coherente es abandonado 
en nombre de una mayor “autenticidad” y de un mayor “realis- 
mo” al mostrar el instante, el momento vivido. 

Mitry tiene sus reticencias con el cine de Antonioni o con el de 
Godard. Pero se encarga de afirmar que en el ámbito de la organi- 
zación del filme, como en el modo de decir y de mirar que desplic- 
gan sobre el mundo, estos cineastas van en la dirección correcta. 
Tal como Luc Mouller y otros críticos contemporáneos, o el mis- 
mo Bazin, Mity elabora su estética en torno de la contingencia y 
de la ambigiiedad delo real. La noción de realismo se relaciona 
on la de existencia individual) de cada ser en su particularidad e 
indeterminación 

Es necesario señalar aquí una aproximación y una diferencia. 
Se volvió un lugar común en la crítica de arte de las últimas déc: 
das la adopción, como hipótesis de trabajo, del principio de que la 
obra de arte es, por definición, ambigua. Aquí, tal noción se refie= 
re a la pluralidad de significados que caracteriza a la obra de arte, 
y a su apertura o disponibilidad para diferentes lecturas e inter 
pretaciones, de acuerdo con las referencias y el punto de vista, 
consciente o inconscientemente escogido por el lector. Esa admi 
sión no constituye un hecho originalmente revelado por la crítica 
de posguerra, pero su penetración en todos los ámbitos y su trans 
formación en principio básico del crítico, se debe a una serie de 
factores, entre los cuales figuran las propias características del ate 
moderno: Lo importante es que ue en las últimas décadas cuando 
la ambigúedad se tornó un tema privilegiado de discusión. En 
a, desde los polémicos tiempos de la "nueva crítica”, 
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Roland Barthes puso de manifiesto ese fenómeno y, en Italia, la 
publicación del libro de Umberto Eco, Obra abierta (1962), plas- 
mó la transformación de la ambigúedad que, de accidente inde- 
scable, pasó a ser un elemento caracterizador del objeto artístico, 

Lo que vemos en Bazin o en Mitry es una admisión que va un 
paso más adelante: la ambigíiedad no es el trazo exclusivo defíni- 
dor del objeto artístico; es un elemento defínidor de la propia rea- 
lidad. Lo que significa decir que tiene presencia obligatoria en 
cualquier realismo, pues la fidelidad a lo real comienza por ella. 
En el caso de críticos como Eco y Barthes, el énfasis en la ambi 

+ glledad se hace en sentido contrario, osea, para definir el muevo y 
verdadero realismo, Una cosa es decir: el arte es ambiguo. Otra es 
decis el arte debe ser ambiguo porque la realidad es ambigua. 

Es interesante notar que el libro de Eco presenta un ejemplo. 
significativo de la oscilación entre permanecer en el ámbito de la 
Primera afirmación y orientarse hacia la segunda, Sin dudas es 
tuna tarea estimulante analizar el libro de Eco bajo el punto de 
vista de esa tensión y ver cuál esla relación que procura establecer 
entre pluralidad de significados en la obra de arte y la proposición 
de una indeterminación esencial inherente a la realidad que nos 
rodea. Sin embargo, lo que interesa apuntar del libro es, primero, 
el concepto de obra abierta y, segundo, su relación con el cine la. 
mado moderno. 

Inicialmente, según Eco, hay una primera apertura inherente a 
cualquier objeto artístico, sea una tragedia clásica, la Mona Lisa o 
un filme de Chaplin. Ésta se debe a que, por el propio modo de 
organización, el discurso artístico es abierto, y puede adquirir di 
ferentes significados de acuerdo con las condiciones que rodean y 
definen la naturaleza del lector, Esto explicaría la “perennidad” de 
determinadas obras a lo largo de la historia, siempre admitidas « 
interpretadas por las sucesivas generaciones. Eco, incluso preferi- 
rá hablar de “estructura de ruición” (definidoras de tipos de 
teracción obra-lector) en constante transformación- en lugar de 
hablar de estructura dela obra, que estaría objetivamente presente 
en ela y dada de una vez y para siempre. 

“Tenemos, en seguida, una segunda apertura, que define un tipo 
particular de arte -precisamente el arte moderno-. En ella estaría 
ocurriendo una inversión del esfuerzo del artista, antes dedicado a 
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la minimización de la ambigiedad inevitable y ahora asumiénd 
la y trabajando a favor de ella, La obra abierta propiamente dicha 
sería producto justamente de esa nueva actitud, uma obra tendien- 
ve al no acabamiento, Nena de lagunas, que invita al espectador a 
participar de su propia construcción y completarla. De acuerdo 
<on el medio de representación, o mejor, con el tipo de objeto 
artístico en cuestión, esa apertura e invitación a la participación 
pueden alcanzar un sentido más literal (como delante del objeto. 
inacabado del artista plástico que el consumidor debe completar o 
manipular; o también en el caso de música serial, dado el margen 
de elección del intérprete), o pueden alcanzar, delante de objetos 
físicamente listos, un grado sofisticado de participación en el 
ámbio delos descifamientos y els propias altrmativs de es 
tructuración dejadas a cargo de quien disfrute, La poesía de Ma- 
llarmé, la novela de Joyce, el “nouveau roman” de Robbe-Griles, 
el bro de Corázar (no citado pr Eco) tendrían en común un 
cierto tipo de propuesta para el lector. En cuanto al cine narrativo 
próximo a esas tendencias, con probabilidad podríamos ofrecer 
una serie de ejemplos, concentrados básicamente en la década de 
1960. Cuando Eco preparaba su libro, todavía no se habían con- 
soldado enel escenario internacional las manifestaciones de a 
Nouvelle Vague y de los Nuevos cines, Su comentario sobre la 
bra abierta cinematográfica se concentra en una figura discutida 
en su país, principalmente entre los intelectuales: Antonioni. El 
mismo Antonioni que, “en su manera de decir”, se dirige en la di- 
rección correcta; según Mitry. En una nota agregada posterior 
mente nota presen enla dición brasileña Eco propone ana 
rápida comparación entre Visconti (cineasta clásico y aristotlico 
en sus construcciones dramáticas acabadas y perfectas) y Rosi (ci- 
casta de investigación, moderno, que destaca la ambigliedad de 
los hechos y lanza preguntas que provocan la reflexión del espec 
tador). Sin embargo, en 1962, las ambigúedades de La aventura 
constituyen el paradigma de la obra abierta cinematográfica para 
hum en aquella época; si hubiese diigido su atención hacia un 
«ine no deminame en l mercado, abría encontado oros eem- 
plos, incluso habría verificado que la “obra abierta” cinemato- 
gráfica marca su presencia desde los años veinte. En esa direc- 
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Citizen Kane, 1941), Orson Wells. 


ción, Eco habría encontrado manifestaciones de los. 
mientos y propuestas estéticas que marcaron las ru 
modelos clásicos y la consolidación de una dinámica propia que 
caracteriza el arte moderno que él defiende. Al hacerlo, est 
trabajando con el cine mudo de vanguardia, relacionado con el 
futurismo, cubismo, expresionismo, dadaísmo, surrealismo y abs- 
traccionismo de comienzos del siglo XX; un cine no siempre na- 
rrativo, compuesto de filmes que buscaron sus principtos fuera de 
los límites de la verosimilitud factual, y constituyeron su estilo 
fuera de las restricciones del déconpage clásico. o del realismo 
baziniano. Un cine que, antes de Bazin, ya era “moderno” y; an: 
tes de Mitry o Eco ya era “abierto”. 

Bazin instituyó un sistema de referencias para crear la distin- 
ción cine elásico/cine moderno; posteriormente la Nouvelle Vague 
y los Nuevos cines instituyeron un nuevo modelo que transformó. 
a Renoir, Welles y el neorrealismo en “precursores” para un nue. 
vo cine moderno de los años sesenta, Resulta fandamental en este 
punto, reiterar, además de la evidente relatividad de la noción de 
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oderno, el carácter sintético del cine de los últimos dieciséis 
años, En él, no sólo se retrabaja una herencia de medio siglo de ci 
ne narrativo industrial sino que se retoma medio siglo de un cine 
no industrial de carácter experimental, cuya consideración es bási 

para que se entiendan las referencias de trabajo de los cineastas 
contemporáneos. 
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V. La vanguardia 


EL ANTIRREALISMO Y EL CINE DE SOMBRAS 


Desde el Manifesto de las site artes, escrito por Ricciorto Ca- 
sudo y publicado en París en 1911, es posible encontrarla exalta- 
«ión de las ricas posibilidades del nuevo arte, entendidas como 
slgo esencialmente ligado al “valor poético” de la imagen, En el 
examen de las concepciones que sustentan se valor poético e po- 
<ible encontrar un camino para entender la relación entre cine y 
realidad en la visión de Canudo y de otras figuras de la vanguar- 
¿lía de los años veinte. 

El rasgo común a los diferentes “ismos” de aquel período es su 
posición a una tradición clásica, resumida en a proposición del 
arte como “imitación”, es decir, aquello que era entendido como, 
na mueva versión más moderna —el realismo artístico como era 
pensado en la literatura y en la representación pictórica (anterior 
al impresionismo) del siglo XIX: 

Enfocada dentro de una perspectiva más amplia, esa oposición 
slo establecido, no implica necesariamente que el proyecto de las 
¿liferentes vanguardias adquiera como definición absoluta la cai 
ficación de antirrealista. Sí, en sus varias versiones, la vanguardia 
presenta como característica inmediata la ruptura con técnicas y 
convenciones propias de una forma particular de representación, 
ruptura que está articulada con tun discurso teórico.críico en el 
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que el nuevo estilo encuentra sus justificaciones en visiones especí. 
ficas de la realidad, distintas de aquella que dominó el proyecto. 
realista del siglo XIX, El pintor impresionista dirá que su visión y 
su modo de pintar son más fieles a la pura sensación visual y a las 
propiedades dinámicas de la luz que el realismo que lo precedió, 
Sujeto a las reglas responsables de una representación convencio: 
al eireal del mundo visible, Cézanne dirá que todo su proyecto 
se vincula a la pintura que proviene de la naturaleza, y muchos 

os favorables al eso cubista dirán que el nuevo espacio pic- 
tórico es más compatible con las condiciones de la vida moderna 
y los nuevos descubrimientos de la ciencia que con las viejas rece- 
tas académicas. Fernand Léger será explícito en la proposición de. 
la vanguardia como un realismo más ico y profundo . El cineasta 
y el pintor surrealista dirán que el mundo surreal que emana de 
sus imágenes es más real, como su propio nombre lo indica, que el 
real captado y organizado por nuestro sentido común. 

En definitiva, hablar de las propuestas de la vanguacdía signi 
fica hablar de una estética que, para ser precisos, sólo es antirea- 
lista porque es vista por ojos encuadrados en una perspectiva con- 
formada en el Renacimiento o porque, en el plano narrativo, es 
juzgada con los criterios de una narración lineal cronológica, do- 
minada por la lógica del sentido común. Finalmente, todo y cu: 
quier realismo es siempre una cuestión de punto de vista, y signi 
fica la movilización de una ideología cuya perspectiva delante de: 
lo real legitima o condena cierto método de construcción artística. 
Como la mirada renacentista y una cierta concepción del narrar 
«constituían el estilo. dominante, las nuevas propuestas por más. 
que teóricamente se vinculasen a proyectos “realistas” dentro de 
tros referentes, quedaron asociadas al antirrealismo. Esto, en 
principio, denota sólo su ataque contra convenciones vigentes. 

«es tun aspecto de la cuestión. Además de esto, es preciso 
considerar la enorme contribución que el propio discurso de la 
vanguardia ofreció a la estratificación de la ecuación según la cual. 
la vanguardia se identifica con el antirealismo, Al atacar contra 
propia idea de representación (mimesis) y proponer la actividad a 
tística como ercación de un objeto [entre otros) autónomo y dota- 
do de leyes propias de organización, el pintor modernista tiende a 
destruirla visión del cuadro como ventana que abre un doble de 
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nuestro, mundo. En un primer momento, esa ruptura prevalece 
Sobre cualquier otra consideración más detallada respecto del tipo 
de "realidad". plasmada en la superficie de la tela. Un arte que 
busca provocar extrañeza, que denuncia su presencia ostensiva 
como objeto no natural y trabajado, y que no permite un acceso 
inmediato (sin mediación de una teoría) a sus convenciones y crte- 
rios consteuctivos, tiende a desmotivar al lector en su intento de 
relacionarlo con las realidades existentes fuera de la obra. Lo que 
no impide que, en el seno mismo de este aparente irrealismo, una 
legitimación del nuevo estilo sea propuesta a partir de su compati- 

bilidad con un cierto tipo de realidad, de tal modo que la viejas 
ideas de “captación delo esencial” y de "revelación delas profun- 
didades' scan reintroducidas. 

Aclarado esto, veamos cómo se desarrollan las varias propues- 
tas “antírcalistas” en el caso específico del cine, La construcción 
del “cine poético" compatible con los diversos “ismos” dela va 
guardia significa trabajar contra la reproducción “natural” y con- 
tra la idea de mimesis en el propio terreno, en el que la natural 
dad de esa perfección mimética parece estar inscrita en el propio 
«rumento y en la técnica de base. Frente a esc problema, y se 
an la vanguardia específica que se considere, la respuesta será dí- 
ferent. 

El ataque frontal a la apariencia realista de la imagen cinema- 
vográfica hroviene incialmente de una tendencia específica carc- 
verizada por una ostensiva preestilización del material puesto fen- 
e a la cámara: una tendencia expresionista. La misma que a lo 
largo de la historia del cine recibiría un doble ataque, y fue objeti- 
vo de los defensores delos varios realismos y delos teóricos de la 
vanguardia. Los primeros nunca estuvieron dispuestos a aceptar 
la “artficialidad” de los métodos de representación expresionistas 
la metafísica propuesta a través de esos métodos; los segundos 
imunca perdonaron al expresionismo su “sacrilega” violación de 
los principios de la especificidad cinematográfica al apelar a recur- 
sos estilísticos que se tornaron célebres a parir de El gabinete del 
Dr. Caligari (1919). En relación con la vanguardia o con el reli 
mo, se puede decir que siempre predominó un frente único en de- 
fensa de los privilegios de la cámara y del montaje como momen 
vos de introducción del estilo en el arte cinematográfico. Kracauer 
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concuerda con Moussinac y Epstein en la propuesta de que no es 
legítimo basar una estética del cine en la elaboración artística del 
materíal por ser filmado, reduciendo la cámara al simple papel de 
registco, y el montaje a prácticamente nada. No fue exactamente 
«so lo que hizo el expresionismo, pero ha sido etiquetado de ese 
modo, Lo que no resulta sorprendente, puesto que su procedi- 
miento más característico y evidente fue justamente la preestiiza- 
ción como forma de “traicionar” el realismo dela imagen cinema: 
vográfica. 
Sin duda, su marea esla elaboración de un espacio dramático 
sintético y artificialmente construido a partir de un trabajo esce- 
nográfico que busca los más diversos efectos, a excepción de la 
scación de la ilusión de profundidad según las leyes de la pers- 
pectiva. Y Caligari es evidentemente el ejemplo extremo de ese 
método. Mediante la utilización de superficies, paredes y suelos 
pintados en un estilo. marcado por distorsiones, líneas curvas y 
formas distantes de aquellas encontradas en el espacio matural, ese 
filme transporta al ámbito cinematográfico estructuras espaciales 
y formas propias del mundo del teatro no naturalista y del espacio. 
pictórico del arte moderno. En este sentido, crea una línea de aso- 
«iaciones que aún hoy induce a las personas a calificar de expre- 
sionista cualquier distorsión, exageración o desproporción mani- 
fiestas en la pantalla del cine, Del: mismo. modo, otros filmes 
expresionistas, con: su característico juego de luces y sombras, 
scan una tradición que asocia al expresionismo el estilo fotográ. 
fico marcado por la no definición de la toralidad del cuadro, em 
un fuerte contraste entre zonas visibles y zonas de sombra. Lo que 
el expresionismo no asoció a sí mismo =y esto se manifiesta sin 
duda en algunos filmes de esa tendencia= es la no obediencia alas 
reglas de continuidad y a los estándares de coherencia espacial 
Propios del décompage clásico, ya lo suficientemente maduro en 
aquel momento como para que el déconpage de Caligari fuera 
abordada como ruptura. 

Al trabajar en contra de la superficie clara y el déconpage cla- 
ro, contra el gesto natural y el drama inteligible según leyes naru- 
rales, la obra expresionista privilegia el comportamiento oscuro, 
de seres humanos que se desplazan de modo inusual en un espacio. 
lleno de pliegues, y, de esa forma, instaura un espacio dramático. 
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regulado por distintas fuerzas. Contra la textura de un mundo 
Cerna Y ar, la mirada expresionista quiere liberarse de la 
prisión de los estímulos inmediatos, abriendo brechas en esa tex- 
Fura del mundo y procurando recuperar una noción de experien- 
«ia donde los sentidos vuelven a ser el “puente ente lo incom- 
prensible y lo comprensible”, tal como señala el pintor August 
Macke. El juego de sombras y las distorsiones sistemáticas, ten- 
¿dientes a agudizar las características básicas de la forma, procuran 
constituir tena experiencia sensible modelada de acuerdo con 
estructuras primordiales del “alma humana” —el proyecto se basa. 
en reintroducir en nuestra experiencia cotidiana la “sensación de 
cosmos”, Un objeto no es sólo un objeto, hay siempre tn más 
“ilá por detrás de su presencia inmediata: “aun la materia muerta 
«es espíritu vivo” (Kandinsky). 4 

"Al quebrar la continuidad del espacio, al instiir sus pliegues. 
y sus sombras, el drama expresionista pretende reintroducir las 
marcas de lo invisible, desenmascarar el mundo visible, La som 
a provoca el desnudamienno y es poderosa precisamente porque 
constituye la presencia más nítida de la forma pura sin las disoll 
¿one que la tstura material impone. Ela sombra tenemos la 
esencia sin los accidentes de la superficie, “La forma es la expre- 
Sión exce de un contenido ierior” Kandinsky, De blane 
reitralmanac, 1912). En la perspectiva expresionista, ese contení. 
do adquiere definición a través de la noción de lo incomprensible 
y de la idea de la percepción directa del secreto de las cosas: 
“ideas incomprensibles se expresan en formas comprensibles” y la 
«forma es un misterio para nosotros porque es la expresión de 
misteriosos poderes. Sólo mediante esa expresión podemos per- 
bir los poderes secretos, el Dios invisible (August Macke, 
'Masks”, Der blaue riter almanac, 1912): 

La idea de una esencia encarnada y la práctica de un idealismo 
platónico surgen como respuesta a la mentalidad positivista sinto- 
hizada con el progreso tecnológico y material. Encontramos en el 
contexto expresionista una postura dramática de revuelta, de lla- 
mado a la recuperación de una esencia humana supuestamente 
perdida, en una actitud que se puede ver como anunciadora de 
Una nueva era de espiritualidad: “Una gran era se inicia, el desper- 
tar espiritual, la tendencia creciente de recuperación del “equiibrio 
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¿del primer lirio. Estamos en el comienzo de una de las mayores asumida como la herramienta fundamental para el cine en su 
épocas que la humanidad jamás experimentó, la época de una ,mino rumbo a la superación de la narrativa realista y rumbo a 
Eran espiritualidad, En el siglo XIX, apenas terminado, cuando. la supremacía de su dimensión poética. 
parecía haber un enorme florecimiento una gran victoria= de lo. En su lucha contra el discurso, contra lo que es asumido como, 
materia, los primeros elementos 'nuevos' de una atmósfera espir lenguaje convencional, la vanguardia privilegia la imagen cinema- 
tual se formaron y nadie los percibió. Ellos brindaron y van a tográfica por aquello que ela tiene de "visión directa”, sin media- 
brindar el alimento necesario para el florecimiento del espíritu” «iones, y por lo que tiene de especial frente a la visión natural. 
(Editorial escrito por Kandinsky y Franz Mare para el Der blaue Para Canudo y Delluc, además de ser la expresión no discursiva 
reltor alimenac), de algo -la idea de que el cine no habla de las cosas sino que las 

En ese apostolado, lo esencial es la relación “alma con alma”, ¡muestea (como en Bazio y Mitry)-, la imagen del cine es dotada 
la posibilidad de atravesar la superficie material y alcanzar la de un poder de transformación que desnuda el objeto o el rostro 
comunicación directa de las fuerzas espirituales dentro de cada focalizado (dentro de la claridad, de modo diferente de la postura 
tuno de nosotros. El arte, como lugar privilegiado dela construc: expresionista) Aquí, se configura una anticipación de Bazán, pero 

«ión de formas y de la intuición reveladora, se afirma como la ex la creencia en el poder de revelación no se combina con la defensa 
periencia fandamental: el lugar de la desnuda expresión dela inte. de un cine narrativo centrado en torno de la figura humana, El 
ioridad y de la comunión a través del éxtasis. ca (no incluyo aquí el surrealismo y el da- 

Con relación al cine, como sucesor inmediato: del teatro de daísmo) quiere romper las jerarquías de ese realismo, y su mayor 
sombras, es el vehículo por excelencia. Y el expresionismo va a aspiración es disolver al hombre y lo social dentro de un universo 
abordarlo como el lugar del no discurso, como un más allá del homogéneo, donde el único orden y la única inteligencia posible 
lenguaje. La mirada expresionista dirige la cámara hacia las for se definen en el ámbito de la naturaleza. No aquella del naturalis- 
mas esenciales capaces de revelar el “alma humana”, las fuerzas ¡mo burgués o aquella que la razón explica, sino aquella naturale- 
del corazón (como en el filme Metrópolis, realizado por Fritz za “sabia” dotada de subjetividad y de finalismo, cuya aprehen- 

Lang en 1926) y el Dios invisible. Basado en la dea de expresión sión sólo puede ocurrir como un acto de intuición para el que se 

¡somo encarnación directa del espíritu en la materia, ese cine no necesita fundamentalmente la sensibilidad. Desde esa perspectiva, 

«construye discurso, mi siquiera fotografía lo real; sino más bien «el cine es también el punto culminante de una liturgia -la verdad 


A y que revela es “indecible”, surgida de las virudes dela propia ima: 
sen luminosa-, No se tata del resultado de un trabajo discursivo, 


de la articulación de elementos o de la construcción de un espacio 


EL CINE POÉTICO Y EL CINE PURO: que crea un lugar para las cosas. Es resultado de la presencia 
bruta de cada elemento, respetado en su desarrollo continuo, den- 

Al trabajar con una sobreestimación de la visualidad en su tro de un ritmo que le es característico. Lo importante es cada 

poder revelador y en su capacidad de superar las convenciones del images siogalac yen poder generados duna nueva experiencia 
Tenguaj verbal Ía vanguardia francesa se encamina en una dire» del mundo visible, / : 

ción muy diferente al cine de sombras. En su perspectiva, la El cine es instrumento de un nuevo lirismo, y su lenguaje es 

expresión de lo esencial yla emergencia de lo poénico ocurren en poético justamente porque éste forma parte de su naturaleza, El 

un espacio de claridad, en el propio seno de la “objetividad” de la proceso de obtención de la imagen corresponde a un proceso 

reproducción fotográfica. Esa “objetividad” será celebrada siendo matural —es el ojo y el “cerebro” de la cámara que nos ofrecen la 


nueva y más perfecta imagen de las cosas-, Nuestro papel, como. 
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espectadores, consiste en elevar nuestra sensibilidad de manera tal 
de superarla "lectura convencional” de la imagen y conseguir ver 
más allá del evento inmediato focalizado, la inmensa orquestación 
del organismo natural y la expresión del “estado del alma” que se 
afirman en la prodigiosa relación cámara-objeto. 

Una lectura convencional estaría íntimamente ligada a los con- 
dicionamientos que nuestra “estrecha razón" nos impone, en la 
medida en que promueve una relación con lo visible marcada por 
objetivos de orden práctico y no respeta aquello que existe de más 
profundo en las cosas. Una relación sensorial más integral con el 
mundo y la aprehensión de su “poesía” se tornaría posible gracias 
al nuevo arte y su poder purificador sobre la mirada. 

Al celebrar básicamente la relación cámara/objeto, esa liturgia 
del “mirar purificado” debe instalarse en la brecha creada por la 
desintegración del espacio dramático y narrativo. Para que la ver- 
dad de la Naturaleza y del “ser natural” que existe dentro de nos- 
otros se revele, es preciso disolver las concatenaciones narrativas y 
las tensiones claboradas dentro de convenciones propias del tea- 
tro, O sea, para que la “objetividad” de la imagen sea compatible 
con el “cine poético” es preciso que ella se organice de modo tal 
que pueda descubrir las “revelaciones” venidas de las relaciones 


Lo que existe de mimético en la reproducción cinematográfica 
«es aceptado y redimido en la medida en que la mimesis propuesta 
"o se agote en la “exterioridad de los hechos” y sea capaz de al- 
canzar la “profundidad” del enfoque poético (expresión de un es- 
tado del alma), en contra de la “superficialidad”. de las articula» 
ciones lógicas. 

Dentro de esa perspectiva, la discusión sobre los criterios de 
decoupagelmontaje tiende a concentrarse en el problema del rit 
mo. Las cuestiones relacionadas con la construcción de un espacio 
coherente pierden relevancia y las reflexiones de los teóricos se 
encaminan al elogio de las virtudes plásticas de las relaciones cá- 
mara/objeto. El primer plano concentra las mayores especulacio- 
mes, dada su asociación con rasgos en tanto detalles reveladores, 
intimidad, movimientos secretos, visualización de lo invisible. El 
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mona slo see una atención especial enel pensamiento de 
Moussinac, cuyo cine poético estará basado en la noción de ritmo, 
Degvece d modao musical, un amo formalizado y produ 
do en función de relaciones cuantificables Las referencias musica: 
les serán asumidas de modo más radical por cineastas y críticos 
como Germaine Dala, Vin Egeo Hans Ribes No sel 
ta sorprendente que sus propuestas tengan como objetivo la real 
E tene puto. Ex ci, aionado con el abro 
hismo pictórico (también referenciado al modelo musical en su 
teoría), va más lejos en su desintegración de las referencias real 
tas. No sólo proclama la disolución de la narrativa o la elimina 
«ión del espacio dramático; exige la supresión de cualquier vestigio 
mimético, de cualquier referencia a un espacio.tiempo natural ex- 
terior l filme, y toma como única realidad la dinámica de la luz y 
sun lets geomético y rumicos enla sopricede a pantalla 
Dentro de esos principios, Eggeling y Dulac realizan en los años 
veinte algunos de sus filmes buscando procedimientos destinados a 
reducir la experiencia cinematográfica a sus elementos más puros. 
Ene esos lu de esprsiones como el dra pird 
sentido, dado que el montaje de líneas, fíguras geométricas o los 
juegos e ina sigas dll filmación de 
“escenas” divididas en planos, sino mediante la filmación “cuadro 
a cuadro”, donde cada fotografía corresponde al registro de una 
imagen pictórica y abstracta. La técnica uilizada en las experien- 
cias del cine puro esla misma que encontramos en la realización 
de los diseños animados, con la dieenca de que el cartoon de 
mayor divulgación comercial corresponde a la constitución de un 
e sino y anropomárieo Lecordomos a Wal Diner 
En el cine puro tenemos secuencias de imágenes no figurativas. 
En el caso del cine de Rircher se pueden apreciar variaciones 
¿saladas en oro de a figura rectangular (ectngaos blancos 
en pantalla negra o viceversa) que conforman la materia para un 
Saud del relación superciprofndidd: la teducción del cine 
y sus elementos más puros -el blanco y el negro- es vita como el 
camino correcto para el análisis del filme como objeto en sí mis 
mo, como algo dotado de cualidades propias, como la luz proyec 
ada en una superficie y nada más. Dentro de esa estética, se trata 
¿e investigar el funcionamiento de la percepción, las modalidades 
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de respuesta del espectador frente a un estímulo que se encuentra. 
más allá de la “representación”, más allá dela presencia de obje- 
tos reconocibles puestos en un espacio tridimensional —el espacio. 
social de los seres humanos y objetos-. Si ese espacio puede ser 
proyectado en la pantalla gracias a la ilusión creada por las leyes 
de la perspectiva inscritas en el propio aparato (lentes fotográí 
as), el cineasta abstracto busca el rechazo de ese ilusionismo y, al 
mismo tiempo, dirige sus investigaciones hacia un nivel sensorial. 
Quiere proporcionar un estímulo que produzca en el espectador 
una reacción capaz de enseñarle sobre su propia percepción y 

capaz de hacerle entender lo que es el “cine en esencia” como ob- 
jeto, antes de que las luces proyectadas en la superficie sean orga: 
nizadas por el proyecto ilusionista del cine de ficción. 

Esas luces serán organizadas de acuerdo con proyectos pictóri- 
os marcados por diferentes orientaciones, según el cineasta en 
cuestión. Las variadas perspectivas tendrán como rasgo común la 
valorización de las características plásticas de la imagen y las pro- 
piedades físicas del objero-cine. Varias formas de cine de anima- 
ción, caracterizadas por la fijación “cuadro a cuadro” de imáge- 
nes y diseños pintados por el cineasta-artista plástico, se aricolan 
«con diferentes propuestas ya presentes en la pintura (desde el abs- 
traccionismo geométrico hasta un simbolismo recuperador de las 
más diferentes mitologías occidentales y orientales). Emerge un 
sine muy específico. Como señala Rober Bree, figura básica en el 
actual cine gráfico nortcamericano, ese cine que se define por una 
“evolución de las formas derivadas dela pintura de autor”. Como 
tros practicantes del cine gráfico (Harry Smith, Len Lye, Jordan 
Belson), Robert Breer es un hombre que viene, originalmente, de 
un trabajo en pintura. Ha realizado sus investigaciones dentro de 
un contexto fílmico, lo que implica trabajar con los movimientos 
de las configuraciones visibles y con el establecimiento de una du 
ración definida para cada imagen en particular a efectos de pro- 
ponerle al espectador un tipo particular de lectura. 

La tendencia a considerar el flme-objeto llega a una formula: 
ción más radical en el momento en que, en los años cincuenta y 
sesenta, Peter Kubelka, Gregory Markopoulos y el propio Beer 
comienzan a trabajar con fotogramas (cada una de las fotografías 
que componen la película cinematográfica) como unidad básica 
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la experiencia visual dela platea. Dar privilegio a cada fotogra- 
ia como fue de na conbguració drnt els oras, gi 
fica atacar el principio, considerado científico en wn determinado. 
momento, de que el espectador es incapaz de percibir como uni- 
¿ados separadas cada uno de los fotogramas. Pues bien, e justa. 
mente ese principio el que va a constituir uno de los objetivos de 
la vanguardia norteamericana, de Markopoulos a Brakhage, pa 
sando por Breex, Kubelka y otros. En contra dela tradición, estos 
<incastas van a defender la tesis de que es posible visualizar cada 
fotograma y po o amo, el nana debe concentrar l mensa 
«cargando cada 1/12 de segundo una mueva configuración, como si 
esca de forosamas lus una ser de jesoglicos que de 
ben ser desciftados. Markopoulos llevará adelante esa idea del 
cine de simgle-frame (fotograma individualizado) en el marco, de 
"un proyecto de cine narrativo: el género mito-poético Brakhage va 
a incluir ese ataque (al que considera un “preconcepto” del mun- 
do científico) en de su proyecto global de ataque a las limitaciones 
que acaltura como conjumo de convenciones que condiciona l 
.ercepción- impone a nuestra mirada; y montará sus filmes sin 
Drcocupare por el viejo problema del “límie dela percepción”. 
Beer va a trabajar más sistemáticamente con los efectos de la 
rápida sucesión de colores y con la introducción de a ei doo 
tinua de fotogramas como estrategia de ataque al ¡lusionismo o, 
a pisas, como teta de rrecin para e pecador 
de aquello que se encuentra por detrás del ilusionismo del cine- 
ventana. El modelo musical reaparece, reviviendo Jos ideales de 
Julac, pero ahora en el marco de una noción más matemática. 
he Torogramas alados, como notas, constican ls unidades 
ásicas de una construcción rítmica capaz de producir experien- 
cias sensoriales del mismo nivel que la experiencia auditiva ofrecí. 
da por la música; El modelo llega a su formulación más radical 
con Kubelka, que propone y ejecuta filmes breves muy trabajados 
a partir de la no figuración, con el objetivo de presentar un objeto 
“ la percepción como algo independiente y cerrado sobre sí mis- 
mo. Con Kubelka, el cine puro se afirma como sucesión matemá- 
sica d oz (panal blanca) y oscuridad (anal coalmene se 
.), en una producción que realiza el viejo sueño del cine cor 
ct pis de And Rabo (1960) de Kubelka se 


142. El discurso cinematográfico 


perdieran, cualquiera podría rehacer el filme, teniendo en cuenta 
que éste presenta sólo luz pura y ausencia de luz, alternadas según 
ciertas relaciones numéricas. El /lckering cinema (pamalla parpa- 
deando de acuerdo con ciertas leyes matemáticas) inicia su carre= 
ta y será tema de especulación de Conrad y otros, preocupados 
por las modalidades de la experiencia sensorial. 

La matematización y el modelo musical se unen a la crítica la 
continuidad y Kubelka lega a invertir ls tradicionales definiciones 
del cines “El cine no es movimiento. El cine es la proyección de 
fotos (still) =o sea, imágenes que no se mueven-en un ritmo ace- 
lecado” (Kubelka, entrevista a. Jonas. Mekas, en Nexo. forms im 
films, pág. 80). En el marco de esa definición, la articulación básica 
de un filme se da en el intervalo entre dos fotogramas: “¿Dónde 
está entonces la articulación del cine? Eisenstein, por ejemplo, sos- 
tienes esel choque entre dos planos, Pero resulta extraño que nadie 
haya dicho nunca que no es entre dos planos sino entre dos foto- 
gtamas. Es entre los fotogramas que el cine habla” (ídem, pág. $0). 

En la afirmación del filme como objeto dotado de una textura 

propia, la técnica básica y los cuidados esenciales los ojos delos. 
inventores del cine son los que reciben el ataque del cincasta. Den: 
tro del proyecto histórico que genera el mecanismo reproductor 
del movimiento (el cinematógeafo de Edison y Lumiere), la ilusión 
de continuidad es un horizonte esencial condición para la simi 
ud entre la pantalla del cinc y el mundo». En este caso, la recu 
peración de la discontinuidad que realmente acontece en la pro- 
yección del filme, significa traer al terreno de la percepción la 
presencia inmediata de la película cinematográfica. como objeto, 
con sus propiedades físicas (seric de fotografías dispuestas de un 
cierto modo). El fragmento de celuloide prevalece sobre la dea de 
imagen representativa —no hay aquí ninguna ausencia. (objetos, 
mundo) que esté siendo observada por la presencia de la imagen 
frecida-, No somos remitidos a nada que no sea el objeto (filme) 
que se muestra. El filme es el discurso que habla sólo de sí mismo. 
Cada filme es una autodefinición. 

Para Jonas Mekas, ese cine, como arte, alcanza sus niveles más 
elevados “cuando apunta a una iluminación estética más sutil y 
menos racional”. Y, en ese movimiento, se equipara a las otras 
artes en sus tendencias más modernas. Si le dijéramos a Mekas 
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ue tay mucha abaración el modo de levar acabo su forma 
Daroalar de near el proyecto asonista, 6 nos respondería 
Foparameme En un doplzamieo emps pu un mb 
ue en dl cine visionario y poético -o mejor, en una 
sonar Mela mps que ada es más const q la pr 
Tone inmediata del objeto y las sensaciones que se dei 
era ne, aun l más ¡dal y más abstract, permanece on 
Creto en su esencias permanece arte del movimiento, la luz y el 
color Cuando dejamos los preconcetos y los condicionamientos 
Selado,mos abrimos la concretud de la experiencia puramet 
Vi y nenes, para e reslsmo! de laz y dl moriieno, 
para la puta expertencia del ojo, para la materia del cine As 
Pm dl pintor tuvo que tornarse consciente de la mater de la 
Sin tia, el escultor igualmente, de lapiedra, madera o 
Fademols, así también paa lar asu madarer el at dl ie 
Ma que asumir la conciencia de su materia, liz, movimiento, 
Colloid, pantalla” (Mekas, Movie onemal, pá. 219) 


EL ADVENIMIENTO DEL OBJETO. 
Y LA INTELIGENCIA DE LA MÁQUINA 


fundamental 
lans Richter, en los años veinte, fue una pieza 

Guerra, cuando el escenario principal dl “in poético” se tran 
fer a Estados Unidos, Rtcwe va a reiuoducir en sc 
presencia de los “objetos externos”. En eta mueva fs, aunque 
Fespetada la figuración de las cosas y aceptada la presencia 
<bicos en a panall, a uptara con el mundo natural se hace a 
través del desplazamiento y dela integración de esos obietos en 
vn muevo orden conformado por valores plásicossiemicos El 
obje cotidiano, e geo dela máquina, la imagen fm 
Son apartados de sus contextos e invitados a participar en una 
Do brción que no ene en Cuenta su funcionalidad, sino sus 
calidades plásticas. O sa, su presencia en la pantalla se oganiza 
com el objetivo de hace de su forma y de su textura un pur 
espectáculo. Ballet mécanique (1924), de Fernand Léger, const 


144 El discurso cinematográfico 


ye el modelo de esa “orquestación de ritmo y forma”, en la que el 
brillo de determinadas superficies, iluminadas de diferentes for- 
mas y combinadas en diferentes seies, ofrece el material para un 
“nuevo realísmo” (en la expresión de Léger). El artista francés ha: 
bla de las nuevas condiciones de percepción que caracterizan la 
vida urbana en la sociedad industrial y quiere producir un cine 
capaz de brindar una experiencia compatible con nuestra nueva. 
relación con los objetos y con las máquinas. A través de sus imás 
genes, se trata de descubrir las posibilidades plásticas del objeto. 
cotidiano liberado de muestra visión utilitaria, que lo aprisiona al 
definirle ciertas funciones. En Léger se trata básicamente de ope- 
tar con la imaginación, romper con la narración y el drama tea. 
trak; celebrar el “advenimiento del objeto” y hacer del cine un arte 
sólo plástico, de montaje, dispuesto a ofrecer en su más sofisica- 
da versión aquello que, en cierta medida, ya es ofrecido por el 
espectáculo de las calles, por las técnicas de decoración de las 
vidrieras y por toda esa transformación ambiental que, sin duda, 
tiene influencias decisivas en la sensibilidad del hombre. En rela: 
ción con la interacción hombre/ambiente, Epstein tendrá una for. 
mulación más incisiva y más aristocrática, y hablará de la “nueva 
inteligencia” que sería característica de los cultores de la vida 
moderna. En el esquema de Epsteín, el cine ocuparía un lugar pri- 
vilegiado en la constitución de esa nueva inteligencia: “Es impen- 
sable que ese instrumento no haya venido a tener influencia sobre: 
el pensamiento. Las máquinas que el hombre inventa tienen una. 
inteligencia a la que la inteligencia humana recurre” (Écrits sur le 
cinéma de Jean Epstein, pág. 244). 

Una conjunción de temas futuristas y técnicas cubistas inspira 
formulaciones, aunque con diferencias, de Léger y Epstein. Del 
manifiesto por la cinematografía futurista de 1916, reaparece la 
idea de celebración de la máquina y del objeto manufacturado, y 
la disolución del hombre en un orden mecánico, con la transfore 
mación del arte en un discurso de las cosas. La modernidad ense- 
ñaría a retirar al hombre del centro del mundo y a desplazar el 
escenario de los grandes dramas 

"Al celebrar cl advenimiento de la máquina y del objeto indus- 
trial, Léger no asume las implicaciones ideológicas contenidas en 
el programa futurista, La noción de que hacer cine, manipular 
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imágenes y explorar posibilidades contenidas en un cierto material 
o pr q 
«ine disuelve la jerarquía humanista y el primado de la conciencia, 
transformando el objeto en el centro del discurso, En ese descen” 
tramiento, el paso decisivo es la desintegración del espacio social, 
reflejada en el estilo del déconpage. El primer plano, la mayor 
invención del cine según toda la vanguardia francesa, asume lie- 
calmente la función de producir una nueva percepción, yla idea 
de encuadre como un "sacar de contexto” es llevada a sus últimas 
consecuencias. La noción de "nuevo realismo”, de concretud, se 
liga a la propuesta de celebrar, de un modo plástico, la presencia 
de cada objeto, de cada fragmento del mundo material ofrecido 
como espectáculo para los ojos. 

Más allá de las preocupaciones más ecológicas de Léger Jean 
Epstein se adentra en un terreno ontológico y habla de “personal 
dad”, de “vida propia” contenida en cada fragmento aislado por 
el cuadro cinematográfico, Además del poder de revelación psico- 
lógica frene a un rostro, el cine para Epstein tene un poder as 
¿o en relación con los objetos y los elementos naturales. A diferen- 
cia de la noción de concreto que preside el espectáculo naturalista 
sujeto a la noción de hecho y a la cadena de acontecimientos vin- 
culados por una relación de cavsalidad=la concretud de Léger y de 
Epstein presupone la discontinuidad, el no encadenamiento de los 
hechos, la ordenación en serie según criterios fuera del espacio y 
del tiempo del sentido común. “El primer plano hicre también de 
tro modo el orden familiar de las apariencias. La imagen de un 
ojo, de una mano, de una boca, que ocupa toda la pantalla -no 
sólo porque es aumentada unas trescientas veces, sino también 
porque es vista fuera de la comunidad orgánica-, asume un carác- 
te de soon animal. Ese joy so dedos ca tabs, son 
seres que poseen, cada uno, sus propias fronteras, sus movimien- 
ton, en id, alias propa. Bos exit 6 e? (Ec cr le 
sinemá de Jean Epstcin, pág. 256, texto escrito en 1946). 

Al declararle la guerra a la percepción que prevalece en la vida 
cotidiana de los hombres, Epstein va a construir el conjunto de 
reernciós más sistemático e el memo de justificar la imagina 
ción poética en su oposición al cine dominante y de demostrar 
peofundkabíradad ener les ctruciras del e como obje y lat 
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nuevas revelaciones dela física moderna. Como Kracauer, Epstein 
parte de una interpretación particular de los datos de la ciencia y, 
omo Kracauer, formula una propuesta que atribuye al nuevo arte 
vna función decisiva en la cultura moderna. Sin embargo, su in- 
terpretación, desde los años veinte, siempre se desarrolló de mane- 
ra opuesta a la del teórico alemán. Para el poeta, cincasta y teóri- 
«o francés, el cine es el lugar de un aprendizaje específico, esla vía 
de acceso a una percepción nueva y más verdadera del espacio- 
tiempo en el que nos encontramos insertos. “Si hoy cualquier 
hombre medianamente culto consigue representar el universo co- 
mo una continuidad con cuatro dimensiones, en el que todos los 
accidentes materiales resultan de la articulación de cuatro vari 
bles espacio-temporal; sí esa figura cada vez más rica, más. 
mica, más verdadera probablemente, sustituye poco" a: poco la 
imagen tridimensional del mundo, así como ésta sustituyó pri 
tivas esquematizaciones planas de la Tierra y del cielo; si la uni- 
dad indivisible de los cuatro factores del espacio:tiempo está tor- 
nándose paulatinamente tan evidente como la inseparabilidad de 
las tre dimensiones del espacio puro, esto se debe en gran medida 
al cinematógrafo, a él se debe esta amplia penetración de la teoría 
a la que Einstein y Minkowski, principalmente, dieron su nom- 
bre” (idem, pág. 284, 1944). 

¿De qué modo el cine puede desempeñar esa función? Primero, 
porque en la sala de proyección estamos en todos los lugares y al 
mismo tiempo en ninguna parte; somos dotados de una ubicuidad 
que transforma nuestra visión del mundo, Al ser-en-el-mundo de 
Merleau-Pomty y al hombre “en situación”. del existencialismo, 
Epstein opone el ser-en-todas-partes y el hombre imaginario, el 
mismo que la antropología de Edgar Morin va a discutir en los 
años cincuenta. En segundo lugar, porque el cine es, sobre todo, el 
reinado de la discontinuidad. En el propio proceso de registro, esa 
discontinuidad está impresa y, a su vez, el montaje crea un univer- 
so fragmentado, cuya continuidad, aun en el filme más simple- 
mente narrativo, es producto de una síntesis de nuestra concien- 
cia. Por lo tanto, en ambos niveles, lo que el cine demuestra es la 
convencionalidad de este mundo integrado y "sin vacios” que cre- 
mos habitar, El espacio-tiempo de Epstein se encuentra lleno de 
curvas y la temporalidad se desarrolla de acuerdo con diferentes 
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trayectos locales. El presente, cada instante, no es sino el lugar de 
un encuentro (celebrado en el cine por el montaje o por la super- 
Posición de imágenes). La identidad del objeto o de la persona 
¿que vemos en la pantalla es relativa; siempre vemos particularida: 
des. La experiencia cinematográfica muestra. que la unidad del 
espacio es una ficción en muestra cabeza, Y el principio de causa: 
lidad deja de aparecérsenos como algo inherente a la naturaleza. 
El cine es una recducación por el absurdo. Principalmente cuando. 
el cineasta sabe organizar el material para: producir una ficción 
mágica capaz de detonar una experiencia reveladora. Para eso, 
debe seguir la “inteligencia del propio cine”, de esa máquina de 
sueños, que nos demuestra la relatividad de todo y la equivalencia 
de las diferentes formas posibles. 

El procedimiento fundamental capaz de coronar el proceso de 
revelación, promovido por la inligencia de la cámara, es la altra: 
ción de las velocidades permitidas por la proyección cinematográfi- 
«a. Es allí donde se configura la relatividad dela noción de tiempo. 
En cámara lenta, somos capaces de acompañar los mínimos mos 
mientos que componen la expresión facial que contiene una emo- 
ción, o somos capaces de estudiar los movimientos de los animales 
y la evolución de los procesos naturales. A través del registro dis- 
<ontinuo y leno del crecimiento de una planta o de los movimien- 
1os de un accidente natural, obtenemos una serie de fotografías 
que, proyectadas en veinticuatro cuadros por segundo, nos revelan 
la vida allí concentrada en. sus ritmos característicos y fuera de 
muestro alcance en la percepción común. En la concepción de Eps 
ein, en el cine manipulamos el tiempo, invertimos la dirección de 
los procesos y violamos la segunda ley dela termodinámica 

“Todo esto demostraría cómo la oposición animado/inanimado 
es arbitraria y producto de los límites de nuestro sentido común, 
y cómo lo rígido en la cualidad de las cosas es relativo. Al mismo 
tiempo, pondiía en elaro todo el aprendizaje que nos espera en la 
necesaria revisión de nuestros referentes. Si el universo se muestra 
en su discontinuidad y sh el tiempo se multiplica y se invierte, pa 
a Epstein, es la propia noción de ral la que se diluye, por lo me- 
"os aquella noción que habríamos heredado a través de la exten 
sa trayectoria de la cultura occidental. Esto no impide apoyarse 
en clementos particulares de esa tradición para completar su 
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visión del mundo y su discurso sobre el ojo “surreal” del cine. En 
su interés por la teoría de la relatividad y en su disolución de las 
especificidades del mundo social y humano, Epstein se basa en 
una interpretación por demás particular de los nuevos resultados 
de la ciencia, dirigiéndose básicamente a la fundamentación de 
'una nueva religión que parte de los clementos enumerados aq. 
El discurso cinematográfico —poétic, libre, basado en una nueva 
inteligencia inscrita en la propia máquina que se utilza= es el 
punto culminante de un cierto. panteísmo moderno. Epstein no. 
sólo nos dice: “Sobra apenas un reino: la vida”. Busca especificar» 
nos los fundamentos de este mundo desdiferenciado: “No sólo la 
vida está en todas partes, sino también el inscinto y la inteligencia 
y el alma” (ídem, pág, 389). Y concluye: “La vida es una esencia 
universal, manifestación primordial de la existencia divina, Pues- 
to que la vida misma es la que moviliza todas las apariencias, al 
igual que Dios, ánico y uno, que constituye el principio inmanen- 
te de todas las cosas” (ídem, pág. 390). 

Este panteísmo, asociado al culo de la ineligencia y la extre- 
ma atención por los aspectos cuantitativos de los datos sensibles, 
se orienta a la definición de un cierto orden oculto dirigido por 
los números —la filosofía de Epstein se afirma como un neopitago- 
rismo-, Anticartesiano, defiende el primado de la imaginación, 
básicamente como forma de experimentar, por el montaje y por 
los encuadres cinematográficos, la diversas ficciones posibles, los 
diferentes órdenes que definirán realidades imaginarias, ente las 
cuales e encuentra la del “sentido común”. 

El “cine del diablo” de Epstein es herético y alquimista. En su 
batalla contra el naturalismo y el cine narrativo, su imaginación es 
vuna transubstanciación delo real y su discurso poético es na re 
vindicación de los derechos y de la legitimidad de una visión má- 
ica del mundo. 


EL MODHLO ONÍRICO 


AA comienzos de la década de 1950, Buñuel escribe: “El miste- 
rio, elemento esencial de cualquier obra de arte, está en general 
ausente de los filmes. Autores, directores y productores, con sacri 
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ficio, conservan nuestra paz, dejando herméticamente cerrada la 
ventana que lleva al mundo liberador de la poesía. Prefieren hacer 
¿ue la pantalla refleje temas que podrían integrar la continuidad 
normal de nuestra vida cotidiana, repetir mil. veces el mismo. 
drama o hacernos olvidar las duras horas dedicadas al trabajo 
diario, Y todo esto es naturalmente sancionado por la moralidad 
habitual, los gobiernos, la censura internacional y la religión, 
dominados por el buen gusto, prisioneros del humor insípido y 


otros imperativos prosaicos de la realidad” (Conferencia “Cine: 
instrumento de poesía”, 1953, publicada en el libro Luis Buñuel 
de Francisco Aranda) 


Ea el mismo texto, Buñuel cia sus conversaciones con Zava 
rin, figura fundamental del “cine prosaico”, y a quien más respe- 
ta —del cine neorrealista=. En esa conversación, Buñuel explica la 
diferencia básica entre el cine que quiere, un cine poético y abierto 
a o famástco yl mirada nera; Como comiamos juntos, 
el primer ejemplo que se me presentó fue el de la copa de vino, 
Para un meorrealista, le ij, una copa es una copa y nada más; lo 
ves cuando la toman del aparador, cuando la llenan con líquido, 
uando la llevan ala cocina donde la empleada la lava y a veces la 
rompe, lo que resulta en su retorno o no, etc. Pero, esa misma 
«opa, observada por sees diferentes, puede ser mil cosas distintas, 
puesto que cada uno carga de afecto lo que ve; nadie ve las cosas 
<omo ellas son, sino como sus deseos y su estado de espíritu se lo 
hacen ver. Yo lucho por un cine que me muestre ese tipo de copa. 
Ese cine me va a dar wna visión integral dela realidad, va a exten 
der mi conocimiento de las cosas y de las personas, me va a abrir 
el maravilloso y desconocido mundo a todo lo que no encuentro 
en los diarios ni en la calle” (ídem), 

Cuando Buñuel nos habla de una visión integral de la realidad, 
está teniendo en cuenta el principio básico formulado 
“desde el primer manifiesto surrealista: la transmut 
estados en apariencia contradictorios, sueño y realidad, en una 
especie de realidad absoluta, de surrealidad. Y es el propio Buñuel 
quien cta a Breton, en su sintética fórmula, proponiendo la diso- 
lución de la diferencia entre lo real y lo fantástico propia del sen 
tido común: “Lo que resulta más admirable en lo fantástico es 
'que mo existe, allí todo es cal” (Breton citado por Buñuel). 
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En 1924, en el mismo año en que Francis Picabía y René Clair 
realizaban Entr'acte, filme que introduce en el cine los disposii- 
vos de choque y los ataques a las convenciones del buen arte 
característicos del comportamiento dadaísta, Breton lanzaba el 

manifiesto surrealista. Si quisiéramos encontrar allí alguna 
referencia explícita al cine, hallamos apenas una única frase: “¿El 
sine? ¿Vivan las salas oscurast”. Y, evidentemente, una serie de 
propuestas cuya formulación dirigida al rabajo poético en litera: 
tura demanda un transplante al terreno cinematográfico, Esto, en 
términos de crtica, será realizado por Robert Desnos, el poeta 
surrealista que durante toda la década de 1920 batalló por un ci 
"e capaz de proyectar en la pantalla lo “maravilloso surrealista”. 
Como Buñuel treinta años después, Desnos, en su columna crítica, 
constata una ausencia: la del cine libre, poético y maravilloso, El 
filme dadaísta de René Clair es el único que satisface a sensibili 
dad surrealista. Esto se debe en gran medida a ciertas afinidades 
de espíritu y de actitud entre esos dos movimientos: la agresión al 
sencido común, el cultivo del humor junto con la ironía enfrentan- 
do las convenciones burguesas y las reglas estéticas vigentes. En 
algunos aspectos, el surrealismo, que “oficialmente” se inaugura 
en 1924, es un desdoblamiento, que sigue una dirección especifr 
a, del Dadaísmo de 1916-1920 -más centrado y orientado al de- 
sarrollo, de un método que el anticonformismo anárquico y la 
autofagia del movimiento Dada=. 

Aparte de Entr'acte, Desnos sólo ve en el cine la distancia exis- 
tente entre las posibilidades poéticas y la pobreza de la práctica 
dominante, la misma pobreza que le produce revulsión a Buñuel 
en los años cincuenta. Desnos no se involucra en las contiendas 
uy punto de partida es la dicotomía entre cine narrativo-comer- 
sial y cine poético de vanguardia. Frente ala tendencia naturalis- 
ta del cine grifthiano, la vanguardia de Dulac y Epstein está lejos 
de constituir una alternativa. Contra el esteicismo de la vanguar- 
día, Desnos propone un cine auténticamente liberador, de acuerdo. 
«on los principios surrealistas: un cine de sueño, de aventura, de 
misterio y de milagros; un cine que, como Buñuel exige, incorpo» 
rea suimagen la dimensión del desco, sin represiones. 

Lo fundamental para el surrealismo es la ruptura de un círcu- 
lo: el del desco sublimado e inscrito en las convenciones culturales 
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y estéticas de un cine que rinde culto a la sugestión, que usa el 
montaje como construcción de un espacio verosímil y el corte co- 
mo represión de la imagen prohibida. El cincasta surscalista quie 
re alcanzar lo maravilloso, y para eso precisa luchar contra el cine 
que celebra la estabilidad del mundo de frustraciones cotidianas u 
ofrece una experiencia escapista, correcta, que mo hace Otra cosa 
“que aprisionar al espectador en el círculo de sus fantasías. El cine- 
asta surrealista quiere denunciar la red de censuras articuladas con 
la estética del cine dominante: El filme surrealista debe see un acto. 
liberador y la producción de sus imágenes debe obedecer a otros 
imperativos diferentes de los de la verosimilitud y los del respeto a 
las reglas de la percepción común. No alcanzan las transforma- 
«iones en el contenido de las escenas filmadas y la liberación del 
feto humano que componen su nuca. Es precio iodo la 
co «el propio nivel de la estructuración de las imágenes, en 
iva dela Construcción del espacio rompiendo la tranquilidad 
le la mirada sumisa a las reglas. ] 
ense deons del montaje que obedece alos imperativos ún 
«os de la imaginación, la propuesta surrealista agrede directamen- 
te las convenciones del déconpage clásico. En lugar de procurar 
va són e comumidad; el montaje cres una cadena mc 
le imágenes que frustra las expectativas de quien espera una 
dencia civil con plenas de espacio y empo lras. Los 
incertículos de Un chier andalow (1929) sugieren una cronología; 
las imágenes niegan esa información, cuya presencia se torna iró- 
mua E disconiidad ye oro sente se instauran ela sucesión 
¿de gestos y escenas articulados en diferentes espacios. Cada plano 
+s el lugar de una nueva definición de los elementos en juego: un 
obeso que no estaba allí en el plano anterio tranquilamente apa 
rece en el plano siguiente; un gesto que se inicia en un cuarto 
vn departamento en Para s completa rigurosamente en un jardín 
distantes el espacio y l tempo se transforman en “ocasión: de 
eventos controlados por tna instancia que se rehúsa a obedecer 
Ls limicciones impuestas por el “principio de realidad” (Freud 
Al igual que la “escritura automática” propuesta por Breton 
en el manifiesto de 1924, el principio de la “asociación libre” se 
instala en la confección del montaje cinematográfico. Y, tal como 
«en la experiencia de Breton y Philippe Sowpault en el plano litera- 
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rio, Buñuel y Salvador Dalí componen conjuntamente el tejido de 
eventos de Un perro andaluz (Un chien andalow), remarcando y 
explicitando el criterio de combinación de las imágenes: “El pro. 
ducror director del filme, Buñuel, escribió el (guión) en colabora- 
ción con el pintor Dalí. Ambos partieron del punto de vista de 
una imagen Onírica, que a su vez buscaba otras a través del mis- 
mo procedimiento, hasta que el todo tomaba forma de continui- 
dad. Hay que remarcar que, cuando una imagen o idea surgía, los 
colaboradores la abandonaban de inmediato si nacía de un re. 
uerdo o de un standard cultural o si, simplemente, se había aso- 
siado conscientemente con cualquier idea anterior. Aceptaban. 
somo válidas sólo aquellas representaciones que, aunque los con- 
moviesen profundamente, no tenían ninguna explicación posible. 
Por supuesto, rechazaban las limitaciones de la moral y la razón 
costumbrista. ¡La motivación de las imágenes era, o procuraba 
ser, puramente irracional! Son tan misteriosas e inexplicables para 
los dos colaboradores como para el espectador. NADA, en el filme, 
SIMBOLIZA COSA ALGUNA. El único método de investigación de los 

imbolos sería, al vez, el psicoanálisis” (História do cinema fran 
cés, pág. 57). 

El discurso cinematográfico no debe imitar el verosímil (deno- 
minador real), al igual que el décompage clásico, Debe, en cambio, 
“imitar la articulación de los sueños, la lógica de una experiencia 
que es “La satisfacción del deseo” por excelencia. Para hacerlo, ese 
discurso se encuentra mejor equipado que cualquier otro tipo de 
instrumento a disposición del poeta: su material (imágenes visua- 
les y sonoras) presenta afinidades. importantes con el material 
trabajado por el inconsciente (tal como es entendido por Freud). 
Precisamente el inconsciente que el discurso surrealista, en cons 
«iones diferents de la del sueño propiamente dicho, desea expre- 
sat. Las "condiciones de representabilidad” (Freud) que gobiernan 
la expresión del deseo en el sueño tienen en el cine su modelo más 
próximo, 

Y esa afinidad entre el material cinematográfico y el material 
del inconsciente es un dato fundamental para Buñuel y sus com- 
pañeros; es de este modo y no a través de fidclidades prosaicas a 
sun falso real como se encuentra la vía liberadora, el poder trans- 
formador del cine. El escándalo para el surrealista es que la pro- 
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ducción dominante se alimente en parte de esa afinidad para pro- 
ducir un filme inofensivo, nivelado por las limitaciones de la s- 
ciedad. El cine dominante traiciona sus raíces inconscientes y 
representa la victoria de la autoridad y del conformismo sobre el 
“sentido de liberación” y sobre el desco de subversión de la reali- 
dad; afirmados en la experiencia onírica. . 

Al no ser un sueño (individual y solitario), y sabiéndose como 
un no sueño, el discurso surrealista es un acto poético de libera 
ción frente a las represiones sociale; al ser una experiencia social 
y consciente, procura imitar la lógica de la experiencia onírica 
para ser eficaz en su subversión, dado que su imaginario excita las 
profundidades dela psique, dirigiéndose al inconsciente en su pro- 
pio lenguaje. Sólo de este modo, como manifestación del lenguaje 
del inconsciente con ls estructuras propias a los procesos menta- 
les primarios, Buñuel vela pantalla del cine reflejando la “luz ade- 
cuada”: “a la pupila blanca de la pantalla del cine le bastaría re- 
feja la luz que le es propa para que explote el Universo” (misma 
conferencia). 

Tercióndaleldectrenerade conil 
por el déconpage clásico pierde su autoridad y función. La diná 
mica del psiquismo individual según Freud, marcada por la dialéc- 
tica naturaleza (instintoVcultura (leyes), se proyecta hacia el domi 
io social, y el antiautoritarismo del proyecto surrealista arma la 
supremacía delo imaginario y propone el cine como la demostra- 
ción de sus poderes liberadores. 


La continuidad ofrecida 


LA IMAGEN ARQUETIPO. 


En Maya Deren, la negación del cine narrativo lógico-causal y 
el rechazo de un montaje creador del espacio-tiempo continuo 
«convergen con ciertas estrategias de “disyunción” y discontinu 
dad propias del surrealismo, Pero ellas se insertan dentro de otra 
perspectiva, Tomemos el filme A choreography for the camora 
(1945). Dentro de un corte semejante al que caracteriza ciertos 
pasajes de Un perro andaluz, observamos un gesto iniciado, te- 
niendo como fondo un paisaje, que se completa en una sala de 
vistas. La figura humana que acompañamos, rápidamente, pros 
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gue en su movimiento y cumple una lógica interna, saltando de un 
espacio a otro, indiferente a las limitaciones del tiempo y a los 
imperativos de la gravedad terrestre. Sin embargo, la distinción 
frente al gesto surrealista proviene del hecho de que ese gesto de 
'danzarín, calculado y lleno de disciplina, prevalece sobre la na, 
turaleza porque constituye una forma. Lejos de manifestar una 
liberación del inconsciente, esa forma es resultado de las fuerzas 
organizadoras de la cultura y de la conciencia humana. O sea, 
producto de aquellas entidades marcadas por la capacidad de 
constituir formas específicas no reductbles al imperio de la 
raleza, Para Deren, éstas son formas que adquieren un estatuto de 
perennidad, formas llenas de coherencia interna -como el gesto 
«del danzarín- y que afirman los poderes de la creatividad humana 
cuando es impulsada por su necesidad de representación del “cos: 
mos” y por la necesidad de una visión totalizadora que organiza 

¡das modalidades de cultura que se mani 


fiesta 

Deren pretende un cine-riual, no como experiencia religiosa, 
sino como ejercicio consciente y controlado. Como juego de inda 
pación que da lugar al descubrimiento de estructuras de la con 
ciencia que iluminan la relación hombre/cosmos y revelan diferen- 
tes faceta de lo existente. El arte, en esta perspecti 
un modelo clásico. Del mismo mod 
+n otras civilizaciones, se transforn experien 
cia peculiar capaz de expresar las ideas esenciales que la cultura 
presenta en su debate con las “formas invisibles las relaciones 
del cosmos”. El artista moderno puede, de ese modo, encarnar 
síla formalización del mito y profundizar en los meandros de la 
subjetividad (como lo hiciera Jean Cocteau a partir de La sangre 
de un poeta, 1930). En esa encarnación, Deren celebra el aspecto 
junguiano de una estética que entra en contacto con el psicoan: 
sis y lo hace contra la apropiación de Freud que queda a su iz- 
quierda: la surecalista. 

No resultan sorprendentes sus recuents ataques a la estética 
de la liberación surrealista, vita por ella como una modalidad del 
naturalismo, como un arte qu ud cientifica 
frente ala realidad como su fuente de inspiración, culm 
exaltación romántica o rcaista de la naturaleza, y finalmente se 


reivindicando la a 
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La edad de oro (Liáge d'or, 1930), Luis Buñuel 


desplicga.en el éxtasis de un surrealismo cuyas conquistas triun- 
fantes rad 

«conciencia y la inteligencia” (*An anagram of ideas”, 1946, pág. 
8, en Film culturo, n* 39, 1965) 

Las formas originales de la conciencia deben prevalecer y la 
imagen cinematográfica debe ser el lugar de la producción de me- 
táforas que remitan a ideas abstractas. O mejor, la pantalla del 
debe reflejar, no la “luz explosiva” de Buñuel, sino una imagen: 
arquetipo coherente en sí misma, que contenga su propia lógica, 
sin referencias de espacio y tiempo, capaz de crear una “experien 
cia mitológica”. Esa imagen, en su cterna validez, tiene también 
lugar en nuestra “civilización científica”, dado que corresponde a 

ercación poética de una-realidad-hecha-por-el-hombre, al igual 
que los modelos de la ci 12. La función del arte sería, 
en tanto complementa oponer 
modelos de organización de la experiencia fuera de los esquemas 
naturales, el cinc, el lugar para la manipulación del tiempo, y tra 
vés del montaje o de la variación de velocidad en la sucesión de los 


en la eliminación simultánea de las funciones de la 
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fotogramas. La combinación de imágenes creadora de un espacio- 
tiempo de la conciencia, que proyecta sus formas de experimentar 
cada situación, recibe en Deren una formulación específica. 

Por un lado, al igual que Epstcin, Deren toma el cine como, 
metáfora dela roría dela relatividad y como instancia de realiza- 
ción de un universo poético no realista, Por otro, como Bazin, 
defiende el “realismo” esencial del registro fotográfico. El resulta” 
do es la realización de esa poesía a través de la cámara lenta, del 
montaje, de la ritualización de los gestos, rodos esos elementos 
contribuyendo a la celebración de una forma no similar al mundo, 
natural. En su lucha contra el drama realista, Deren se vale de una 
oposición básica abordaje vertical/abordaje horizontal- y de una 
estrategia particular de inclusión del espectador, basada en la 
noción de “doble exposición”. 

“Lo que distingue a la poesía es su construcción (aquello que 
entiendo por "estructura poética”), y ésta proviene del hecho de, 
“que se realiza una indagación “vertical de una situación. Es decir, 
un examen de las ramificaciones del momento, orientado a su cua: 
lidad y profundidad, La poesía se ocupa, en cierto modo, no de lo 
que está ocurriendo sino de su impacto y significado, Un poema, 
para mí, crea formas visibles y audibles para algo invisible, que es 
«el sentimiento o la emoción o el contenido, metafísico del movi: 
miento. Puede incluir una acción, pero a su ataque lo denomino 
ataque vertical. Ese ataque es más lácl de entender silo contrasta- 
mos con el “ataque horizontal característico del drama, que está 
dirigido al desarrollo, en una situación sencilla, que va de un sen- 
imiento al siguiente”. (*Poesía y cine, un simposio”, publicado en 
The film culture reader, pág. 174). 

A efectos de respetar esa verticalidad del instante poético, el 
cincasta no tendría el derecho de violar el registro fotográfico, 
brenido con la cámara, Deren se muestra radicalmente contrario 
a las superposiciones, el cine abstracto o cualquier otra modalidad 
que no sea puramente fotográfica para la obtención del fotogra- 
ma. Esto se debe a que lo que da especificidad al cine como arte es 
la manipulación de los “datos reales” en el montaje. Es preciso 
que el espectador quede implicado por la “autoridad ontológica” 
del tegistro fotográfico y, en el propio terreno de ese realismo, sea 
elevado a la experiencia mitológica propiciada por el abordaje ver 
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tical: en ese esquema, las estructuras de la conciencia serían capa- 
«es de proyectarse en la pantalla cargando el peso de la realidad, 
La noción de “doble exposición” se refiere precisamente a la 
experiencia del espectador que, a cada momento, estará compa- 
ando dos “bandas de imágenes”: la que el filme le propone y la 
que procesa en su cabeza, confrontando su experiencia previa con. 
la que ve en la pantalla. Deren sostiene que delante de una foto- 
o de la imagen cinematográfica, nuestra lectura comienza 
reconocimiento” de una cierta realidad a partir de un ejer- 


porel 
cicio comparativo, Deren pretende un cine que preserve ese proce: 
so. Frente a un gesto en cámara lenta e esencial que el espectador 
reconozca que se trata de un gesto (ya conocido) transfigurado, 


alterado con el objetivo de sugerir algo en una dirección específi 
a. La inclusión del espectador provendría de la tensión proceden: 
te dela percepción de esa diferencia: e gesto es el mismo y no es, 
es real y no es, puesto que ha sido transfigurado. El abstraccionis- 
'mo no sería capaz de producir ese efecto, ya que no tendría la me- 
diación de la “realidad de la fotografía” para provocar una reac- 
ción que es específica del cine. Éste es el más completo de todos 
los medios de expresión, dado que es lo suficientemente Nexible 
para permitir todas las complejas variaciones de estructuras espa: 
cio-temporales y para brindar un status de “hecho físico y visible” 
a construcciones que son isomorías (semejantes en estructura) la 
conciencia y, en última instancia, a las formas de cultura 

El cine poético de Maya Deren representa tna forma muy par- 
ticular de propuesta modernista; en contra de la vsión naturalis 
ta, tomada como propia del siglo XIX, Deren defiende el abordaje 
vertical del instante tal como es vivido por la conciencia y su 
representación a través de estructuras específicas de montaje. Sin 
embargo, ese abordaje se realiza para que se pueda instaurar un 
método ritualístico capaz de concretar una estructura “válida para 
siempre”, un arquetipo. Al canalizar su antinaturalismo para la 
producción de una experiencia mitológica y para la celebración de 
'un antropomorfismo radical, Deren reencuen 
referencias clásicas al que no le falta ni siquiera la idea básica de 
“cosmos”. Ese reencuentro es aceptado como antídoto para aque- 
llo que considera una “excesiva dosis de expresión personal” que 
observa en su contexto. Deren tiende a suponer la relación indwwi- 
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duolcolectividad:como dicotomía, en una oposición radical sólo 
superable mediante un ritual que se disuclve en otro, Sus críticas 
al découpage clásico son motivadas por la obediencia de ese dé. 
«coupage a una concepción del tiempo como flujo lineal y conti- 
uo, Esto es resuelto en su propuesta de un salto metafísico: la 
domesticación de ese flujo a efectos de afirmar la supremacía de. 
las formas atemporales. 


LA MIRADA VISIONARIA Y LA CUESTIÓN EMISTEMOLÓGICA: 


La “experiencia mitológica”. y el “ataque vertical” de Maya 
Deren constituyen un modelo que remite a las propuestas de Ele 
Faure, representante destacado de una noción del cine como ritual 
colectivo semejante a los modos de la ragedía clásica. El clasicis 
mo y la concepción de la imagen cinematográfica como vehículo. 
de elevación espiritual, característicos del crtico francés de co. 
mienzos de siglo XX, son explícitamente retomados también por 
Gregory Markopoulos en el contexto norteamericano de los años 
sesenta. En lo atinente a:este punto, la teoría de Markopoulos 
propone el filme como una seric discontinua de fotogramas, en la 
que se valoriza cada fotograma y cada composición como expre- 
sión concentrada de la visión poética del cincasta. Además de la 
adopción del modelo musical delos críticos del cine puro, Marko: 
poulos procura dar énfasis a la carga semántica contenida en cada 
imagen, transformada en una especie de jeroglífico, No trabaja 
esa aproximación con la antigua forma de escritura, como lo hace 
Eisenstein, pero tiene en común con el cineasta ruso la defensa de 
la imagen como algo más que una representación analógica. 
Markopoulos exige la resistencia del espectador a efectos de 
que reconozca el hecho de que las imágenes pueden funcionar 
como palabras y responsabiliza a la audiencia por no entender los 
filmes de vanguardia. Sostiene que se está dando toda una revela- 
ción y un muevo mundo disponible a los hombres comunes debido 
ala “ercatividad” del cineasta. Sin embargo, es preciso que el es- 
úpectador se libere de los condicionamientos del cine dominante. 
En e filme de vanguardia no encontramos el habitual flujo narra: 
tivo de un cine acelerado, y debemos intentar adaptacnos a la nue- 
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va temporalidad propuesta a los sentidos, El espectador precisa 
agudizar su sensibilidad plástica para percibir en el mínimo deta- 
lle la incidencia de wn estilo y la expresión de un sentimiento inte- 
sior En los filmes de vanguardia las imágenes en constelaciones se 
multiplican. No los hechos, no la representación naturalista de 
una cadena de acontecimientos. La poesía hecha de imágenes soli- 
«ita un nuevo tipo de mirada (que es una mirada dirigida hacia el 
interior) y es necesario suspender el tiempo. “Gradualmente, el es- 
pectador del nuevo cine reconsidera el tiempo como algo que es 
suyo, su más osada posesión, de la aurora al crepúsculo. Asistir a 
¡Sleep (Warhol), The Art of Vision (Brakhage), o a la propuesta 
"The Last Homeric Laught (Markopoulos) se transforma en un 
inevitable acto religioso: contienen todo aquello que las ciencias, 
en su variedad, no poseen frecuentemente, y aquello que no se co: 
munica al espectador común" (conferencia pronunciada el 15 de 
abril de 1965). 

Por lo tanto, es preciso que nos apoderemos del tiempo cuan- 
¿do miramos la pantalla del cine, puesto que la luz que ella refleja 
viene cargada de mios. Los antiguos, retomados, y los nuevos, 
ereados por la actividad mitopoéica del cineasta. Éste debe, por 
sobre todas las cosas, asumir su “misión cósmica”, y producir una 
experiencia dionisíaca marcada por una "sensualidad convulsa” 
capaz de resucitar las “energías espirituales del Hombre”, empo- 
brecido por la ausencia de “creatividad” característica de la cultu 
ra dominante. 

El cine llamado poético y el cine lírico (expresión del yo del 
cineasta) predominan por algún tiempo en la vanguardia o en el 
denominado cine underground (véase Visiomary cinema, libro de 
P. Adams Sitney): Al ser producidos en plena capital del imperio 
del décompage clásico y del cine narrativo-representativo, los fl 
mes de la vanguardia norteamericana constituyen una radical des. 
trucción del espacio-tiempo continuo, de la imagen que ayuda al 
espectador a percibie los “hechos”, del espectáculo claro y dotado 
de fotografías nítidas que abren un espacio ficcional autosuficien: 
te. En sus diversas tendencias, el cine poético representa siempre 
la introducción de factores que perturbar 
gen transparente. Con sus variaciones de luz, enfoque/desenfoque, 
superposiciones, imágenes fijas combinadas con movimiento con- 
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tinuo y convencional, con sus intervenciones directas enla pelícu- 
la (incisiones hechas a mano, letras, impresiones digitales), con sus 

jentos rápidos e irregulares hechos con la cámara en mano, 
se cine radicaliza ciertos procedimientos comunes a la produc= 
ción cinematográfica artesanal de los años sesenta (en otros con- 
textos dirigidos a un discurso sociopolítico más directo). El cine 
“rebelde” norteamericano se concentra en la crítica a la superficie 
limpia de la imagen. Es una revuelta estética canalizada hacia la 
destrucción del espejo, de la ventana o de la vitrina higiénica de 
Hollywood. Al producir esos “ruidos” en la comunicación del es- 
pectador en relación con lo que la cámara muestra, ese cine invita 
ala platea a tener una experiencia sensorial organizada dentro de 
otros parámetros y realza la textura de la pantalla como superficie 
bidimensional y mo como ventana que se abre a un espacio trdi- 
mensional. En las combinaciones de fotogramas aislados o en las 
"operaciones de montaje, superposición y desnaturalización de la 
imagen, son seguidas diferentes direcciones, en el marco de una 
tendencia generalizada hacia la expresión de la subjetividad del 
cineasta y/o para la elaboración de una interpretación mitológica 
dela cultura. “El artista ha incorporado la tradición del ver y vi 
sualizar a ravés del tiempo. En el presente, pocos han dado con- 
tintidad al proceso de percepción visual en su sentido más pro- 
fundo y con eso han transformado su inspiración en experiencias. 
cinematográficas. Crean un nuevo lenguaje, posible por la imagen 
del cine, Crean donde antes cl miedo había creado la mayor de 
las necesidades. Están esencialmente preocupados y luchan de 
modo imaginario con el nacimiento, el sexo, la muerte y la bús- 
queda de Dios" (Stan Brakhage, Metaphors on Vision, pág. 1). 
En el cine implicado en esa búsqueda, renace de nuevo el mito del 
discurso no ideológico: “Olvide la ideología, el filme no nacido, 
tal. como está, no tiene lenguaje y habla como un aborigen =retó- 
rica monótona” (ídem, pág. 2). 

La lógica del ataque “vertical y poético" contiene un desdo- 
blamiento. En la estructura de la imagen y el sonido (cuando este 
último existe), ese cine, al inverir las proposiciones de Hollywo- 
od, concentra también la atención sobre el arista detrás de la 
cámara. De la espesura de la película y de su concretud, la aten- 
ción del espectador comienza a dirigirse ostensivamente hacia el 


vanguardia 161 


gesto del “hombre con la cámara”. Al igual que el pintor expre= 
sionista abstracto (action-paínting), el cincasta transforma el obje- 
to (filme) en un resto de su gesto: la imagen no representa un 
mundo ficcional, sino que apunta hacia el gesto que dejó sobre 
ella sus marcas, sus direcciones, su intensidad, sus dudas y su esti- 
lo. El cineasta no trabaja con colores pero busca hacer lo mismo. 
con la cámara, la luz y los instrumentos de manipulación de la 
imagen que el proceso de montaje ofrece. El héroe de los filmes 
expresionistas abstractos es el hombre detrás de la cámara, a 5e- 
mejanza de nuestros sueños, en los que somos siempre grandes 
protagonistas dela ficción que nos oftecemos. Su mirada esla que 
interesa, y su esfuerzo se encamina a que reconozcamos su expe- 
siencia de indagación con la cámara, transformada en uma exten- 
sión de su cuerpo, 

En esa forma de poesía, el filme es todo lo que produce la cá 
maca subjetiva, dirigida a la exteriorización de una visión interior 
En ese punto, alcanzamos el grado máximo de apropiación de la 
imagen cinematográfica realizado por el artista ella es su ima- 
gon, su mirada o su memoria, y en ella se encuentran impresas 
claramente las operaciones de su imaginación-. Lo que nos hace 
«conscientes de su presencia es el arsenal de estrategias que destru- 
yen la representación propia del cine diegético y que afirman las 
operaciones de la cámara y del montaje como expresión directa 
de una experiencia interior, como una extensión de su ojo capaz 
de producir una nueva percepción. Lo que vemos no es una ima- 
gen que vehiculice un mundo focalizado de acuerdo con los 
modelos que la educación ofrece, sino una imagen que procura 
denunciar la mirada que focaliza o desenfoca, se cierra y se abre, 
en rápidos centellcos de imágenes apenas reconocibles, El proyec- 
to expresionista abstracto de Brakhage busca la ampliación de lo 
visible y sus “visiones” se refieren a la revelación de aquella parte 
“subconsciente” de nuestra mirada. A través de esa ampliación 
pretende producir un cine que es mediación para que las “visio- 
nes” se materialice, teniendo en cuenta que la experiencia subje- 
tiva del artista y su imaginación estarían dotadas de un peso 
ontológico (revelación del ser de las cosas) y comendrían una ver 
dad fuera de los límites del lenguaje convencional. La imagen del 
cine dominante, como parte de este lenguaje convencional, no. 
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resulta satisfactoria: “El realismo absoluto” de la imagen cinema: 
tográfica es una ilusión del siglo XX, esencialmente occidental” 
(idem, pág; 4). 

El deal del artista es poseer una mirada que establezca trato 
directo con ese mundo de luz y texturas que la cultura nos impide 
ver, porque el lenguaje con sus recortes nos engaña. “Imagine un 
ojo no regulado por las leyes (fabricadas) de la perspectiva, un ojo. 
sin los preconceptos de la lógica composicional, un ojo que no 
reacciona frente al nombre de las cosas sino que debe conocer 
cada objeto encontrado en la vida a través de una aventura de la 
percepción. ¿Cuántos colores hay en el césped para un bebé sin 
conciencia del “verde'? ¿Cuántos arco iris puede crear la luz para. 
un ojo sin reglas? ¿Cuán sensible a las variaciones en frecuencia 
de onda puede ser ese ojo? Imagine un mundo animado por obje- 
toy incomprensibles y brillando con wna variedad infinita de mo- 
vimientos e innumerables graduaciones de color. Imagine un 
mundo anterior al “en el comienzo era el verbo?” (ídem, 1% pará. 


ida la inocencia infantil e inmersa muestra mirada en el 
cino de la cultura, la revelación visual por excelencia sólo vendría 
dela interioridad, del ojo que poseemos en nuestra mente reprimi- 
de inconsciente. “Permita que la llamada alucinación ingrese en 
nuestra percepción [...] acepte las visiones del sueño [...] y permi- 
ta también que las abstracciones, que se mueven tan dinámica- 
mente cuando los párpados cerrados son sujetados con cierta pre- 
sión, scan realmente percibidas” (ídem, pág. 1). 

Brakhage propone el artista como vidente, El artista es aquel 
que posce la imagen reveladora con los ojos cerrados y que ve con 
los ojos de la mente, En su cine, la percepción convencional del 
mundo exterior se desintegra para dar lugar al conjunto de proce- 
dimientos capaces de producir una metáfora acorde a esas visio- 
mes interiores, “Compulsivamente me transformo en un instru: 
mento que, a través de mi sensibilidad, opera el pasaje de la visión 
intenor hacia su forma exterior. Mi papel más activo en este pro- 
ceso es el de aumentar mis sensibilidades (para que todos los fil 
es provengan de un área total del ser o de la “vida plena”) y, en 
un momento de creación posible, actuar por coacción. En otras 
palabras, estoy dedicado a la revelación” (ídem) 
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La imagen del proyecto ilusionista, dado su carácter codifica: 
do, es sustituida por el conjunto de procedimientos capaces de 
“oscurecer” la visión convencional a efectos de iluminar muestra 
experiencia visual en otro nivel. El espacio debe ser abolido y el 
proceso de desnaturalización, en Brakhage, culmina con un uso. 
particular de los movimientos de cámara que se transforman en. 
clementos omnipresentes. Todo el filme está compuesto por una 
combinación extremadamente veloz de imágenes en movimiento, 
¿obtenidas mediante el uso de cámara en mano y con el predomi- 
nio de primerísimos planos, lo que da por resultado una extraor- 
dinaria indagación de superficies y texturas de los objetos que 
reflejan una luz determinada. La ilusión de profundidad creada 
por la perspectiva desaparece partir delas incisiones en el. celu- 
loide, el desenfoque; el movimiento continuo y el trabajo con tex: 
turas de lo visible, que achatan la imagen y la revclan tan plana 
omo la superficie dela pantalla. El encadenamiento desaparece y 
lo que prevalece es la indagación de la textura inmediata que la 
cámara descubre; cada momento es un recomenzar la experiencia 
sensorial, el encuentro con una nueva percepción, sin que la com- 
binación de planos se oriente en dirección al final propio de la na 
ración: La teleología narrativa se disuelve y comenzamos a ope- 
rar en un presente que no contiene tensiones que apuntan hacia 
ciertas direcciones y desdoblamientos, a excepción de las tensiones 
provenientes del gesto insistente del cineasta. 

El “arte de ver” y la supremacía de la imaginación prevalecen 
sobre cualquier determinación espacio temporal: la experiencia 
visual determina su propia temporalidad y el espacio social de la 
acción (propio del drama) es sustituido por un “espacio” bidi- 
mensional, puramente óptico, que se constituye a partir de una 
“nueva mirada”. En el cine visionario, la imaginación marca su 
omnipresencia y su casí única realidad; ela es el comienzo, el me: 
dio y el fin del discurso cinematográfico, que es siempre un “yo 
veo” en primera persona y la indicación inmediata del propio 
o del mitar (para adentro) como oportunidad para tuna ex 
periencia reveladora. 

En el plano opuesto, en contraposición a la “heroica retina” 
del cineasta expresionista abstracto, encontramos la “retina ba- 
mal” del artista pop. La celebración de la visión interior es su- 
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plantada por la celebración de lo cotidiano, de lo familiar, de lo 
banal, reducida al absurdo; el desplazamiento de la imagen coti- 
diana en Empire State Building a la pantalla y la flmación de seis 
horas de sueño de un individuo, respetadas en su duración y 
monotonía, llevan adelante, de un modo jamás soñado, el viejo 
proyecto de Zavattni de filmar durante una hora y media a un 
hombre a quien no le ocurre nada. El “las cosas están ahí, miré: 
moslas nuevamente” es realizado sin heroísmo ni revelaciones. Y 
es otro artista pop quien nos explicita uno de los principios bá. 
cos del proyecto: “Creo que el arte, después de Cézanne, se vol: 
vió extremadamente romántico y amtirrealista, alimentándose 
sólo de arte; ese arte es utópico. Ha tenido cada vez menos rela: 
«ión con el mundo, mira hacia adentro —ncozen y todo eso- El 
mundo está allí afuera; allí está. El Pop-Art mira al mundo; pare» 
«e aceptar su ambiente, que no es bueno ni malo, sino diferente 
otro estado del espíritu=” (Roy Lichtenstein, en entrevista a G. 
R. Swenson), 

El filme: el plano de Warhol invierte irónicamente la celebra. 
ción de la discontinuidad y del fotograma hecha por Kubelka. Se 
trata de la repetición de lo mismo llevada a su extremo: el del 
poro registro mecánico, precisamente ese que anula al cineasta 
detrás de la cámara y afirma la obra cinematográfica como pura 
repetición ("me gustaría ser una máquina", Warhol). La expe- 
riencia reveladora se disuelve en la banalidad de la imagen y el 
décompage clásico no recupera sus derechos. Es el registro cine- 
matográfico, en tanto duplicador, el que prevalece en un proyee= 
1o antiexpresivo y amtisubjetivo que culmina en una minimiza: 
ción del discurso. Sí algo es enunciado en esos filmes, su objeto es 
el propio cine y sus relaciones con el mundo; el retorno a la ima- 
gen continua, esta vez llevado 4 sus últimas consecuencias, repo= 
ne la cuestión original de 1895: ¿qué es el cine más allá de una 
mera repetición de la apariencia visible del mundo? 

Andy Warhol nos diría que es una mirada insistente que saca 
del contexto; una mirada que, depositada en un objeto selecciona» 
do, no se propone como “más sensible” que la mirada natural, 
sino sólo como una “mirada industrializada”. Lo que se repite en 
serie y por lo tanto repite al objeto en seic, estableciendo un con- 
tímuum entre el mundo de la pantalla y el mundo cotidiano, y 


celebrada (duplicada). 

ed ms ds 
A 
cine dedicado básicamente a una discusión de las posibilidades de 
estructuración de las imágenes y a la naturaleza del discurso cine- 
Sea en una dirección que desemboca en el llamado “cine estructu- 
ral” (denominación de P. Adams Sitney), o en la producción de fil- 
'mes que remiten explícitamente a determinados estilos, es el pro- 
pio cine el que se consolida como objeto de discurso. 

El “cine estructural”, muchas veces, se elabora como un cine- 
juego que, basado en una determinada ley de composi (en 
general relacionada con ciertas ciones puramente intelec- 
fondo, esa ley y esas operaciones intelectuales constituyen el ob- 
jeto del discurso y las imágenes utilizadas conforman las piezas 
del juego (como en el filme Zorns-Lemma realizado por Hollis 
Frampton en 1970). En esa tendencia, el filme de vanguardia 
procura, mediante el montaje, producir un modelo de relaciones 
e 
ción del lenguaje del cine y sus relaciones con el discurso habla- 
do, En otra de sus tendencias, el nuevo filme de vanguardia busca. 
una metáfora para ciertas operaciones de la conciencia y especial 
mente para la actividad de la percepción. En este sentido, cul- 
2uEzn 
co a oi 
res creadores de la subjetividad, en la ropa de brad 

ue puedan provocar una reflexión sobre las relaciones que la 
A 
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ciones conciencia/mundo, se consolidan determinadas estructuras. 
de espacio y tiempo. En los años sesenta, un cine europeo inscrito 
em el terreno de la narración buscó constituir una “fenomenolo: 
gía” dirigida hacia la experiencia intersubjetiva e inmersa en el 
espacio dramático de las relaciones sociales. En el cine intelectual 

ia, esa fenomenología encuentra su corresponden 
cia en otra tendencia exploratoria: aquí no es la percepción del 
yo, la comunicación y las contradicciones de la subjetividad en su 
existencia social lo que constituye el objeto de reflexión, sino la 
actividad perceptiva, en su dimensión más pura (la: constitución 
del mundo natural) que emerge como objeto fundamental de un 
discurso que procura trabajar con nociones wniversales como 
espacio, tiempo, materia, energía. 

"Anette Michelson, principal intérprete de la vanguardia de los 
últimos diez años, explicita algunas características de ese proyecto 
a propósito de un filme de Michael Snow, Wavelenght (1967); 
“En el discurso contemporáneo existe una metáfora recurrente 
sobre la naturaleza de la conciencia: la del cine. Y hay trabajos 
cinematográficos que se presentan como análogos a 
en sus formas constitutivas y reflexivas, cómo si la investigación 
sobre la naturaleza y los procesos de la experiencia hubiesen en- 
«contrado en este arte del siglo XX un modo de presentación nota: 
ble y especialmente directo” (“Toward Show”, en Artfors, junio 
de 1971, pág. 30). Y, particularmente, sobre el extenso 200mt que 
constituye el filme de Snow: “Vamos de la incertidumbre a la cer 
teza, a medida que nuestra cámara estrecha su campo; inten 
cando y relajando nuestra tensión en la interrogación sobre el des: 
tino final; en la espléndida pureza de su movimiento. singular, 
lento, ella describe la noción de "horizonte" característica de cual- 
uier proceso subjetivo y fundamental como un rasgo de inter 
malidad” (ídem, pág. 31). El texto prosigue con una cita de Ed- 
mund Husserl extraído de Meditaciones cartesianas. 

La referencia a Husserl y la proposición del filme como met 
fora que se ajusta a uno de los rasgos que definen la int 
dad de la conciencia, nos brindan un ejemplo signifi 
de cuestión implicada en la producción de filmes como el de 
Michael Snow. La experiencia mitológica de Deren y la poesía 
visionaria de Brakhage son sustituidas por una indagación de tipo 
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Kiss (Kiss, 1963), Andy Warhol 


epistemológico donde la imagen cinematográfica es organizada de 
modo de propiciar una experiencia intelectual, buscando hacer 
visibles ciertas estructuras de la conciencia. A través de esa feno- 
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menología o a través del filme que hace de la propia actividad! 
cinematográfica su objeto de discurso, la vanguardia morteameri- 
ana constituye un terreno donde son tetomadas cuestiones sobre 
el cine que nos remiten a otro contexto en el que esas cuestiones 
fueron formuladas de modo no menos diferente: el cine de Eisens- 
tein y Vertow, 

En su ataque al cine diegético (representativo-narrativo-ficcio- 
nal), la práctica del cine estructural norteamericano, impulsada 
Por diferentes inspiraciones, se acaba afirmando en una tenden: 
cia que, al ser anti Griffith (décompage clásico) y anti Bazán (cine 
moderno de inspiración neorrealista), guarda una sugestiva e ¡ró- 
ica (puesto que es involuntaria) relación con las formulaciones 
características de los teóricos de la deconstrucción, los principa- 
les actores en la polémica teórico crítica de la Francia posterior a 
1968. 
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VI, El cine-discurso 
y la deconstrucción 


ISENSTEIN: DEL MONTAJE DE ATRACCIONES. 
AL-CINE INTELECTUAL 


En 1923, en su artículo-manifiesto “Montaje de atracciones”, 
isenstein distingue claramente dos tipos de teatro: el narrativo. 
representativo, característico del ala derecha de la producción tea 
tral y del teatro de “agit-atracciones”, que define la línea correcta 
en la construcción de una práctica teatral compatible con las exi- 
pencias ideológicas de la revolución: Frente a cualquier espectácu: 
lo, es preciso “guiar al espectador en la dirección deseada”, y, 
teniendo en vista esc objetivo revolucionario, el teatro naturalista 
o estaría equipado con los recursos necesarios. Atado a la imita- 
ción del hecho y a la utilización de los elementos de la puesta en 
escena para la creación de “atmósfera” no sería eficiente en la dis- 
cusión de las implicaciones ideológicas de aquello que estaría 
representado por el espectáculo. A la imitación naturalista, Eisens- 
tein opone la noción de “Espectáculo de atracciones”. “Un nuevo. 
método emerge - montaje libre de efectos (atracciones) indepen- 
dientes, arbitrariamente seleccionados (fuera de los límites de la 
composición dada y de la ligazones entre los personajes de la his- 
toria); libre, pero no sin una visión que establece wn cierto efecto 
temático final - montaje de atracciones” ("Montaje de atraccio: 
mes”, en The drama reviero, marzo de 1974, pág. 79). 


m 
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En la definición de Eisenstein: “Una atracción es cualquier 
aspecto agresivo del tearo; es decir, cualquier elemento que so. 
mete al espectador a un impacto sensual y psicológico, regulado 
de forma experimental y matemáticamente calculado para produ- 
«ir en él ciertos choques emocionales que, cuando son colocados 
en una secuencia apropiada en la totalidad de la producción, se 
vuelven el único medio que prepara al espectador a percibir el 
lado ideológico de aquello que está siendo demostrado la con- 
clusión idcológica final-. (Los medios de la cognición —a través 
del juego vivo de pasiones”=se aplican específicamente al teatro)” 
(ídem, pág. 78). 

En esta propuesta, vemos la defensa radical de la introducción 
de artificios manipulables, en el sentido de promover un discurso. 
que rompe con el proyecto ilusionista, que le quita ala historia, y 
a lo que hay de “representación de los hechos” en el teatro, su 
carácter de totalidad independiente y autodeterminada, contenida 
en sí misma. El método fundamental es tomar la situación básica 
dela pieza y montar un espectáculo capaz de transformar los he- 
chos representados en una atracción entre otras; o sea, manipular 
el testo, tal como Eisenstein manipulará las imágenes en el cine. 
Las escenas quedarían insertas en un conjunto en el que la jerar- 
quía “hechos esenciales + ornamentos de escenificación” no ten- 
día logar al ser sustituida por una presentación de estímulos no. 
atados a la intriga del texto. Esos estímulos estarían combinados 
de tal modo que produzcan efectos emocionales y los “impactos” 
necesarios para Volver claras la significación y los valores pro: 
puestos por el espectáculo. Como un hombre de teatro, Eisenstein 
«concluye: “El filme y, sobre todo, el music-hall y e cireo constitw: 
yen la escuela para el montajista, pues, dicho correctamente, pro- 
ducir un buen espectáculo (desde el punto de vista formal), signi- 
fica construi un programa fuerte de mrusc-ball.ircus, partiendo 
de la situación básica de la pieza” (ídem, pág. 79). 

Envuelto en la producción cinematográfica, Eisenstein trans- 
forma el montaje de atracciones en el “método para la producción 
e tun cine proletario”. Un cine que, lejos de la seudoobjerividad 
del realismo burgués, iría rambo a una estructura francamente 
discursiva, basado en la combinación de elementos y comentarios 
en torno de tuna situación factual básica. El modelo grifihiano. 
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debería ser superado, dadas las limitaciones ideológicas del iluio- 
nismo, de la misma naturaleza que las encontradas en el teatro y 
en la ieratura naturalistas. En resumen, lo que está admitido en 
el proyecto cinematográfico de Eisenstein es el principio de Maia- 
Kovski: sin forma revolucionaria no hay arte revolucionario. 

"Contra el montaje del cine clásico narrativo y contra las teo- 

rías de Kulechov y Pudowkin, Eisenstein propondrá el “montaje 
figurativo”. Un montaje racional, que compara y define significa- 
ciones claras. Un montaje que interrumpe el lujo de aconteci- 
mientos y marca la intecvención del sujeto del discurso a través de 
la inserción de planos que destruyen la continuidad del espacio 
diegético, que se transforma en parte integrante de la exposición 
“de una idea. En el cine, la sucesión de eventos no obedece a una 
estricta causalidad líneal y no encontramos una evolución dramá 
tica de tipo psicológico, Eisenstein prefiere hablar de “puxtaposi- 
ción de planos” en vez de encadenamiento. 

Tn ese montaje se practica una *disyunción” sistemática: 1) en 
la evolución de un acontecimiento, se abre una brecha en la cade- 
ma que liga la drenes secos, y tenemos una inserción de 
imágenes no perteneciente al espacio de la acción, construcciones 
mncalicas tndiees Comentar determinados hechos articula 
res; 2) en la propia “representación de los hechos” no se obedece 
«el criterio naturalista -la interpretación de los actores es estilizada 
en el sentido de componer una tipología de agentes históricos y el 
"montaje de planos que dan cuenta de una misma acción s realiza- 
do de modo discontinuo, con repeticiones del mismo gesto, fija: 
«iones de un instante a través de la multiplicación de detalles que 
distiende la temporalidad del acontecimiento-. En Octubre, el 
puente que liga el centro de San Petersburgo es elevado para que 
sea reprimida tna manifestación de obreros: el montaje “discursi 
vo" de Eisenstein no muestra simplemente el hecho en su conti 
rvídad naturalista (el puente clevándose), sino que busca crear un. 
espacio -tiempo propio, discontinuo, capaz de hacer de aquel ins 
tante y de aquel hecho particular algo en lo que nuestra mirada se 
detiene para seguir direcciones de eventos simultáneos, de tal mo- 
do que su significación social engranaje de represión versus maní 
festación popular) sea “figurada” por la composición visual no 
matral que oler montaje. De ese modo, cada episodio deja 
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ds potro de cda rar coposea dé 
modo ques por la csrciars dl monje spa ¡león sb 
significado sea visualmente explícita. 

Al hablar de la adquisición de ese montaje figurativo, Eisens- 
jc cede Gi o cont o eco, 
ln or mont (aro ds ap ron ses 
dins rss de cc len dal de o Jul 
principales, y los close-1p del perseguidor y el perseguido acele- 
ran el tiempo de la caza, Pero Griffith permanece siempre en el 
campo de la a y la objetividad, y nunca intenta for- 
LEO aaa o de ci 
planos” (Film form, pág. 200). id b 

Cuando Eisenstein nos habla de “formar imágenes”, se vale de 


la distinción entre imagen y representación realizada E 
alo “Palbr e maga" 8 vecs radcido como ¿Mom 
1938). La representación está contenida en cada uno de los planos 
¿ue designan ciertos hechos u objetos. La imagen es una “unidad 
sompleja” constituida por una unidad de planos montados de 
modo de sobrepasar el nivel denotativo y proponer una Sigmbica. 


in, un valor específico para determinado momento, objeto 
personaje del filme. La imagen, como unidad compleja, mo uc 
tra algo (Bazin, Mitey), sino que significa algo no contenido en ca. 
da una de las representaciones particulares. La símesis producida 
x este montaje hace que el cine puse desde la “estra de la ac: 
ción” a la “esfera de la significación, del entendimiento”. Respec. 
to Octubre, Esentin va a dcir ques tata más de una see 
le ensayos visuales en torno de temas extraídos de los hechos de 
osa de 19 de tn de orto tr ado 
a la representación integra de esos mismos hechos. Lo mismo oeu- 
tre con La huelga, filme revolucionario enla medida en que pro. 
pone “exponer una táctica”, explicar un proceso de lucha, mes 
diam el aná dela producción de un acto revolucionario y o 
sol 1 tenés de una descripción de sus acomtciminos espe 
Para que ese pasaje hacia una nueva cualidad sea claramente 
propuesto al espectador, es necesario que el filme en conjunto sub- 
vieta la relación “normal” de goce que éste establece con el cine 
obediente al déconpage clásico. Para eso son fundamentales varias 
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estrategias articuladas: 1) estilización de los elementos puestos 
delame de la:cámara (aquí Eisenstein aprovecha las lecciones de 
Meyerhold, su maestro teatral); 2) montaje “disyuntivo" (en lo. 
que se refiere a la presentación de cada hecho) y “figurativo” (en 
la inserción de planos no integrados en el espacio dela acción); 3) 
discontinuidad ostensiva, articulada a una noción diferente de 
encuadramiento. Veamos el último punto. 

El Eisenstein de los años veinte quiere disolver la noción de 
encuadre como *punto de vista”. En su cine-discurso, al contra 
rio de Pudovkin, quiere combatir la noción de que hay una mira- 
da depositada en el objeto y una conciencia detrás de la cámara. 
El discurso es elaborado de modo que haya una inversión: no se 
trata de ofrecer al espectador la mejor colección de puntos de 
vista para observar un hecho que parece producirse independien- 
temente del acto de filmar; se trata de componer visualmente 
“cuadros”, privilegiando las configuraciones plásticas capaces de 
ofrecer la relación más apropiada entre los elementos de la signi 
ficación descada. Él primer plano no significa un “llegar más 
cerca del objeto”, sino la construcción de un discurso pictórico, 
ue, muchas veces, dsloca al objeto de su orígen o combina dife- 
rentes detalles según reglas que no son de continuidad, sino de 
conflicto dentro del espacio específico creado por el propio dis 
cine “antiguo captaba una acción partir de un punto 
1a múltiple, El nuevo cine monta un punto de vista a partir 
“de múltiples acciones” (“Notas para la filmación de El capital”, 
192741928, en Cinema nuovo, u" 226, 1974). 

sv otras palabras, a la manipulación de la cámara en el senti- 
¿do de construirla unidad de los hechos, Eisenstein opone la man 
pulación de los hechos para conseguir una nidad de pensamien- 
to. El evento delante de la cámara, la alabanza: del realismo 
velador y base del cine-ventana, se desintegra, y las imágenes se 
£cintegran en otro nivel de organización; lejos de seguir un mode 
lo de realidad, el filme va a segur las modalidades del pensamien 
1o, o sea, asumir aquello que él es discurso. Lejos de profesar un 
realismo entendido como proyección objetiva de la realidad social 
en la pantalla, Eisenstein defiende la tesis del partipris. “En mi 
opinión; sin:ana presentación clara del “por qué" no se puede co- 
"menzar el trabajo en un filme. Es imposible crear sin reconocer los 
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sentimientos y las pasiones en torno de las cuales queremos espe- 
ular disculpe la expresión, sé que no es amable, pero es profe. 
sionalmente y por definición exacta. Dirigimos las pasiones de 
los espectadores, pero usamos una válvula de seguridad, un para- 
rayos, y éste cs el partprs. Ignorar el sesgo" y desperdiciar ener. 
ía es el mayor crimen de nuestra generación. Para mí, y en sí 
mismo, el sesgo tiene un gran potencial atítico, aunque no preck 
€ siempre ser tan político, o tan conscientemente político, como. 
en Potenkin. Cuando está ausete por completo, cuando el filme 
«s considerado un simple pasatiempo, sedativo e hipnótico, en- 
tonces esa ausencia puede ser interpretada como realmente "sega: 
de, con el fin de mantener la tranquilidad y dejara la platea satis 
fecha con las condiciones tal como están” (Film essays and a 
lecture, pág. 15). 

Desde esta perspectiva, el cine realista de Pudovkin y su méto- 
do de montaje son sometidos a una crítica que busca mostrar su 
“mecanicismo”, en oposición a la dialéctica que Eisenstein ve en 
sus propios filmes basados en la noción de conflicto: entre formas 
en cada imagen, entre los diferentes planos, entre las expectativas 
de la platea y las combinaciones ejecutadas, entre el hecho y la 
manipulación por medio del montaje. A través de la defensa de la 
«lesproporción y la iregularidad, yla fundamentación de sus efec» 
tos nel “principio de comparación" que va a presidir las reaccio: 
nes de la platea, Eisenstein se opone al equilibrio y a Ja armonía 
propios de una estética aristorlica, en el fondo asumida por Kule- 
chow y Padovkin. Estos últimos también serán atacados porque en 
sus flmes se produce una progresión lineal, un plano siguiendo a 
tro, en una construcción “mosaico a mosaico”, mientras que, 
para Eisenstein, la perspectiva correcta es producir choques =un 
plano colisionando con el otro= para arrancar al espectador de la 
“actitud cotidiana”. 

Ja sus notas para filmar El capital, Eisenstein es explícito enla 
defensa de la necesidad de provocar al espectador a través de la 
producción de combinaciones “extrañas”, en lo que llama “coti- 
diano alógico” o “interpretación no cotidiana de un detalle”, Es 
necesario provocar la desanecdotización de los elementos extraf- 
dos del espacio cotidiano, para dejar claro que hay otro principio 
¿ue regula la secuencia de imágenes y que hay otra lectura posible 
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y más corecta, más allá dl nivel puramente anecdótico. Por 
«jemplo, la csratgia de repeticiones del mismo fenómeno, bas- 
tante frecuente en su montaje, es vista por él como un instru 
to retórico para desarrollar la situación hacia un concepto, para 
Superar la primera fase de lectura y proponer el salto hacia una 
mueva cuidad, la del pensamiento absracto. Esa abstracción se 
roduce como síntesis elaborada a partir de los elementos inme- 
istamente dados, La teoría del montaje como confio e deme 
justamente por la combinación de las representaciones con el ob- 
jetivo de formar una unidad compleja de naturaleza peculiar, 
“apuntando hacia: un sentido no contenido en los componentes, 
sino en su confrontación. pa 
AA proponer un cine que “piensa por imágenes”, Eisenstein es 
vá consciente delos problemas por encentr pero ct convencido 
¿de que las tensiones existentes entre la lectura naturalista, debida 
a ls smejenzs de ada imagen con las apariencias de ea y 
la lectura dialéctica, producida por el "montaje de atracciones”, 
producen solucione fla vos de alma: “El lao, cons 
“derado material para la composición, es más resistente que el gra- 
pito. Esta resistencia le es específica. Su tendencia a la completa 
inmutabilidad factual está enraizada en su naturaleza. Esa insis- 
sencia ha sido ampliamente responsable por la iquza y a var 
dad de formas y estilos de montaje -y éste se transforma en el más 
poderoso medio para una remodelación creativa y realmente im- 
tante de la naturaleza=” (Film form, pág. 5). 
ca remodelación dela naturaleza, la fe e lo poderes se 
mánticos del montaje pasó por diferencias significativas de grado, 
y cualidad, en las diferents fases del pensamiento de Eisenstein, 
Me concentro en el período de 1925-1933, fase anterior ala pro- 
clamación de una eséia oficial -el realismo socia en el con 
texto soviético, y que tuvo sus consecuencias e a trayectoria de 
Essenstein, muy apreciables cuando se confrontan los filmes de la 
decada de 1920 con Alexander Nershy o són, el ere, o cun 
o se examinan en detalle los textos teórico». Si se consideran sus 
domcnas enéuc tal como e desprende del montaje de tac. 
ciones (1923) al cine intelectual (1927-1932), es posible integrar 
n su formulación argumentos extraídos de textos posteriores. 
Esto es posible por el grado de generalidad de esta (mi) exposición 


ve 
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y también por el hecho de que, en los textos teóricos de Fisense 
tein, e produce más bien una tentativa de reinterpretación antes 
¿que un abandono de propuestas, tarea a la cual se entregó para. 
“corregir los excesos”-y superar “la enfermedad infantil del iz 
guierdismo”. Pues bien, como Eisenstein se dispuso a lo largo de 
la década de 1930 cada vez menos a proponer y cada vez más a 
explicarse, y como estoy más interesado en describir propuestas 
que en discutir fondo las bases teóricas, me quedo con el Eisens- 
cin supuestamente contaminado por la enfermedad infantil. Me 
interesan, por lo tanto; sus excesos frente alos ojos estalínistas y 
al “cine humanista” de Zdanow, los que a su modo, pretendían el 
nuevo hombre vivo y la nueva realidad proyectados en la panta- 
lla-ventana del cine. 

En la década de 1920, del principio básico de un cine antinatu- 
ralista basado en el montaje y en los poderes de la composición 
pictórica la esética de Eisenstein se desdobla en la proposición 
del cine intelectual. En la práctica, ésta se configura en el proyec: 
to de filmar El capital y en el planteo de Octubre como un filme: 
ensayo donde ciertos procedimientos habrían sido experimenta: 
dos, dentro de los principios generales de un cine que busca 
alcanzar la “esfera del entendimiento”. 

ln su formulación más radical, el cine intelectual se define en 
franca oposición al cine narrativo: “El cine es capaz de, y conse: 
cuentemente debe alcanzarla traducción sensual y concreta de la 
dialéctica esencial desarrollada en nuestros debates ideológicos. 
Sin el recurso de la historia, la intriga, o del 'hombre-vivo”” (Film 
essays and a lecture, pág. 46, extraído del texto “Perspectivas”, 
1929). 

Eisenstein busca redefinir conceptos como percepción, forma y 
«contenido, con el objetivo de superar la lectura burguesa de esos 
conceptos y proponer una síntesis dialéctica entre el “lenguaje de 
las imágenes” y el “lenguaje de la lógica”, reunidos en el lenguaje 
del llamado *cine-dialéctico”. Lo que se encuentra implicado en 
ese cine-dialéctico esla edificación del cine como lugar específico 
de la fusión entre el sentir y el pensar -la percepción visual orga: 
nizada de modo que proyecte la “reflexión abstracta em el seno de 
la acción práctica” y de “devolver sensualidad a la ciencia”, Po: 

tencialmente, esc cine intelectual expondría el concepto sin las 
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oracterísicas del cine dramático narrativo, y conere: 
e naci marlen to de 192 lado 
"erpecae”. En exa tapa, el proye se basa en lograr un 
montaje de imágenes como forma de escritura pictórica (semejan- 
se la jeroglíia) que, por la yuxtaposición de unidades discretas, 
consegui traduce pensamiento arado, y expondea con 
Ceptos. Como ejemplo práctico de esa escritura conceptual prima: 
in lada de los dsc e lle Oct. 
bre, donde manipula diferentes imágenes de la divinidad, presentes 
en eres estalla, combinándols con reos, con estat 
las de Napoleón, insignias mias y Keensí enel Palacio 
Invierno, todo ello con el fin de producir un determinado cfecto: 
"En ae aso, el confio era enre el concepto yla simbolización 
de Dis. Mientras quel da y a ius poes estar por com 
plo deacuerdo enla pimera tania mostrada los dos deme 
to se apartan mutuamente en cada imagen sucesiva, Media a 
derotacón de “Dis las imáenes docrepan cada vez más 
Fiuesro concepto de Dios, llevando inevitablemente a conclusi- 
mes indus sobre a verdadera natoalz de odas ls divine 
dades. As cadena de imágenes usa alcanzar ana rana 
¿ad pucamente intelectual, resultante de un conflicto entre el 
A 
E paso, por un mecanismo de comparación de cada mueva imagen 
Son la denotación común, la energía es acumulada en wn proceso, 
¿que puede ser formalmente identificado con el de la deducción 
Tica” (Film form, pág, 62). Nos explica enseguida, que ea se- 
«encia es un primer paso embrionario rumbo al futuro montaje 
intelectual 
se define de un modo diferente. Se afirma como expliciación de 
na modalidad de racionalidad, como tica de provocación a 
parir de atracciones calculadas, pero no, está implicada alí la 
Nicacióntoal de ls sesgos nrtaivo. En ss notas; Fa 
tn Cee necesario pared una sivacin sic, tomada como 
etexto para la discusión desarrollada por las imágenes (aquí 
Fendcamos una versón “inelecual” del proyecto dl montaje de 
atracciones formulado en 1923). Junto con eto, el modelo tea. 
Fo de James Joyce se muestra de fundamental importancia para 
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Eisenstein, que ve em el novelista irlandés un ejemplo estimulame 
de “exposición de un proceso mental”. A partir de esa inspira» 
ión, quiere dirigirse en otra dirección, buscando, a su modo, “ex 
poner tn proceso mental”: el pensamiento dialéctico en proceso. 
Y no pretende exponer el texto de El capital cn imágenes, sino. 
hacer con el libro de Marx aquello que ensayó en Octubre con la 
revolución de 1917 construir un conjunto de ensayos alrededor 
de temas extraídos del libro. O sea, proyectar en la pantalla un 
método de pensamiento, el dialéctico. En relación con la realidad, 
Eisenstcin siempre combatirá el.cine espejo; por lo tanto, frene al 
libro, no sería coherente proponer un reflejo del texto: Por lo tan- 
10, su propuesta básica se refiere a una enseñanza bien definida: 
"utilizar el cine como vehículo para exponer a las masas el método. 

haléctio en algunas de sus características fundamentales, y no la 
letra de El capital. 

La idea cisensteíniana de un montaje que expone la racionali- 
dad o el método de pensar, está estrechamente ligada a sus convic- 
iones respecto del montaje, entendido en wn sentido más amplio, 
como paradigma -como operación por excelencia= del proceso 
del pensamiento en general. En sus propuestas, Eisenstein busca! 
siempre ofrecer la base para el programa estético, lo cual 
«en general implica la movilización de consideraciones antropoló- 
Aicas (el problema del pensamiento “primitivo”) y psicológicas (la 
teoría reflexológica de Pavlow es fundamental y las teorías del de- 
sarrollo del pensamiento conceptual durante la infancia, principal: 
mente el papel y el estaruto del “habla interna” en ese desarrollo). 
El psicólogo ruso Lev S. Vigorski, con su teoría específica sobre el 
“habla interna”, también influencia a Fisenstcin, quien busca ar- 
ticular la teoría del monólogo interior en el terreno cinematog 
fico, considerando la presencia práctica de éste en la producción 
literaria. El cine sería la coronación y el vehículo por excelencia 
del enriquecimiento de un método de discurso que explicita un 
proceso mental en su interioridad, con la extraordinaria ventaja 
proveniente de sus recursos de imagen y sonido: "Solamente el i- 

"e sonoro es capaz de reconstruie todas las fases y todas las pec 

liaridades del curso del pensamiento” (Fils form, pág. 105). Y, 

somo conclusión, agrega: “La forma-montaje, como estructura, es 

la reconstrucción de las leyes del proceso de pensamiento. [...] Sin 
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i medio 
«mbargo;eso no implica de ningún modo que el pensar por 
are peccarament al proceso de pensamiento 
como du tema” (Film form, pág. 106): O sea, el pensamiento ex- 
Flcicado en una forma de montaje cinematográfico no necesita 
sar tuado en el espacio-tiempo de la conciencia de un person 
ide có Fue simplemente sr el amame del me 
miento ex y el discursos 
ES cada 
senta la proposición del cine-discurso en su formulación más nc 
iva, No obitme, tora sobr el moncogo inter corel 
Tes de vers contaminada por l mismo esquema del reflejo que 
cellejar el mundo en su facticidad inmediata, el cine intelectual 
Fuede ser reducido a un reflejo dela conciencia, que percibe ima: 
Fina o piensa. O sa, exactamente aquello que vemos esquemat 
do em la tcoría y la práctica de la vanguardia norteamericana, 
obre odo e tendencia ineecun más reciente, Una discusión 
nds profunda en tono de ese model esenstiniano particulas 
Fico en a “exposición del pensamiento” evaría 3 considera. 
iones sobre ss relacions co la fenomenología practicado en l 
e contemporáneo no. narrativo; lo cual también incluye una 
csi sobre el proyecto leraio de Joyce y otras producciones 
dle importancia fundamental en la clura del siglo XX. De sumo 
¿elo que toma a Joyce somo una de ls referencias, Enenscn 
Solo os dejó notas y inn ame ralizado, po diferentes zo 
Ses. Eso nos impide observaciones sinéias basadas en a refe 
rencia 4 cementos explicados porel mismo. De cualquier mod 
orientación hacia a exposición del pnsamieno dilcico def 
e sus dierncis de principi frente ls propuestas de la 
"esardia actual, y sus esbozos presentes en Octubre y en La linea 
dera alieman con claridad una práctica cinematográfica distan 
Ye de cualquier ue propuesta no naturalista, Sen su proyecto 
inerte la cuestión epistemológica —e cine como forma de conoci- 
raid 
tna dela de Michal Snow  Holis Fam. Y acusó de 
la percepción de a operaciones de a conciencia nos ira en 
tn modal putament logico o en una mec que procura 
Suele la experiencia visible de una “forma” o modalidad de per- 
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cepción fent l mundo natural, 


dels formas de conce soda como mantencion dE 
lógicas sujetas a determinaciones que se localizan fuera de 
(conciencia). E Ag 
Sa cine de montaje, opuesto al “impresión 
m + opuesto al imperio de la “impresión 

réaidad” yu defensa ostensiva el sine-dacuro, comas, 
juntamente con la propuestas de Vertov respecto del documental. 
Indo de referencia básica dentro del debat que involucra alas 
hiferenes tendencias del pensamiento cinematográfico conte 
ránco. La vanguardia norteamericana toma a Bsersien como 
ejemplo de experimentación estética y epistemológica, los teóricos. 
estructuralistas discuten las contribuciones de Eisenstein a: una 
teoría dela significación del cin, y los cincastas militantes ajustan 


cuentas con él en la discusión sobre los ía ó 
quegicnd bre los efectos político ideológicos. 


EL impact 


"DELAS CIENCIAS DEL LENGUAJE. 


En el comexto semiológic, Eisenstein es recordado por a 
me ein cr 
su teoría dela metáfora en el cine así como a su teoría de la inte. 
doque, es realizada por Viacheslav Ivanov en las páginas de los 
Cabiers du Cinéma, n* 220-221 (1970). En su artículo, “Eisens- 
tcin y la lingúística estructural moderna”, Ivanov acentón la 
vidad casi semiológica del cineasta, acompañando la admiración 
peveralizada de los teóricos delos Cabiers, en u nueva fases por 
los textos de Eisenstein. Maria Bystraycka, en la compllación 
organizada por]. Greimas, publica um artículo —“Elsenstem como 
precursor de la semántica e el arte del cine”- donde analiza las 


formulaciones del cincasta ruso sobre la 
macs imagen cinematográfica 


Alo largo de su trabajo. íc 
2 jo teórico, principalmente en el artículo. 
El principio cinematográfico y el ideograma” (1929), Eisenstein 
Sompara el proceso de montaje en el cis con el principio básico 

funcionamiento de la escritura japonesa (dos imágenes desi 
tivas de objetos o fenómenos naturales que producen la represen 
tación de una idea abstracta). Estudioso de las formas de repre. 
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sentación propias de la pintura japonesa, demuestra particular 
¿serés en discuir las deformaciones “expresivas” y el antinatura- 
lismo propios del diseño de ciertos artistas orientales y de la esce- 
nificación teatral kabuki, de relativa influencia en su trabajo. La 
"mayor atención estará dirigida a la escritura idcogramática y, den 
tro de ella, al ideograma copulativo: “La cuestión es que la cópula 
(quizás deberíamos hablar de combinación) de dos jeroglíficos de 
las seres más simples no debe ser observada como su suma, sino 
“como su producto, o sea, como un valor de otra dimensión, otro 
grado cada uno, separadamente, cortesponde a un objeto, a un 
Fiecho, pero su combinación corresponde a un concepto” (Film 
form, pág, 30). Y Eisenstein oftece algunos ejemplos: “perro + 
boca latir; mño + boca = gritar; pájaro + boca = cantar; cuchillo 
+ corazón = wisteza, y así sucesivamente, ¡Pero esto és montaje!” 
(Fl form, pág. 30). 

Maria Bystreycka coincidirá con determinadas formulaciones 
percibidas por Eisenstein como una de las bases pará su propuesta 
Ke cine intelectual: Va a resaltar la importancia de los estudios 
Sobre la representación idcogramática como instrumento útil en la 
lucidación de problemas en el campo de la historia del pensa 
miento, dado que el ideograma articula la interdependencia entre 
«1 “mundo de las cosas y apariencias” y el “mundo de experien. 
Cas y significados”. “Por medio de ideogramas es posible captar el 
proceso de formación de conceptos a partir de figuras y su trans. 
Formación en signos” (Compilación Sign- Language: Culture, 1970, 
pá. 476). La postura de valorización de las ideas de Eisenstein en- 
Potradas en Ivanov y en Maria Bystraycka no tiene eco en Chris. 
Sian Merz, figura central de la semiología del cine en Francia. 

"En el capítulo “Cine y escritura” del libro Langage el cinéma, 
Metz dedica una de las secciones a una breve discusión sobre las 
relaciones entre la imagen cinematográfica y la ideográfica. De 
forma condescendiente, señala las limitaciones de esa aproxima: 
ción “apresurada” de Eisenstein, y cita lo que juzga serían di 
encías básicas en términos de codificación y se concentra en la 
“istinción entre el esquematismo delas figuras que componen el 
ideograma y la “impresión dela realidad”, y l no esquematismo 
“de la imagen fotográfica, base del cine. Lo significativo es que 

Metz dispensa sin mayores consideraciones la cuestión del monta- 
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ie y aquello que podría dar mayor sustento a las ideas de Eisense 
cin. Al tomarla noción de analogía (semejanza de la imagen con 
lo real), Metz admite como dato natura € indiscuible aquello que 
Eisenstein juzgaba un problema y un desalío por enfrentar: la «re. 
sistencia del plano".a las manipulaciones. Esto es realizado con el 
Apoyo de citas de Mit, e incluso de André Bazin, en un discurso 
que, sin afirmar directamente, hace implícita la mayor autoridad 
teórica de estos últimos en rela 
«isenstniano. 

Frente la formulación problemática y no sistemática de Eisens- 
tcio, Metz acentóa las imprecisiones y mo explora las otencialida. 
des del texto, mi siquiera lo analiza para entender mejor el contes 
to de la propuesta, procede así en función de razones ideológicas 
Esto se evidencia por el hecho de que el realismo revelador de 
Bazin y la “impresión de realidad” constituyen los referentes pre: 
sentados como alternativa opuesta 2 la ligereza teórica de Eisens. 
tein, Stel montaje-ideograma es algo semiológicament discutible, 
la imagen reveladora de Bazin es todavía más discutible. En ese 
mismo capítulo, Metz se refiere incluso a su artículo “Cine: ¿len 
ua o lenguaje?” (vénse Ensayos sobre la significación en el cneja 
«tel que encontramos tn compromiso más claro con la estética 
baziniana, en una apología ala dupla RosseliniBazin que termi. 
na imprimiéndole a sus conclusiones teóricas una orientación que 
Csus0 extrañeta en el mundo semiológco, En el seno e un di 
<urso inscripto en una disciplina cienífica cuyo punto de partida 
es la investigación delos códugos que están por detrás de l signi. 
ficación en el cine, Metz privilegia lo real proyectado sin código 
em la pantalla cinematográfica. Semejante incoherencia teórica mo 
es casual o fruto dela “pereza”, 

He aquí la razón por la cual me detengo en la referencia al tra+ 

deben di conos ls 

ción en la problemática que me ha ocupado aquí, y lo que me 
Teresa es exponer su proyecto estético ideológico frente a otros 
igualmente presentes en el contexto semiológico. Por lo tanto, no 
me voy a concentrar en los problemas teóricos de la semiología 
sino en la estética de los semiólogos. y 
Volcado siempre hacia la teoría del cine que le gusta -el cine 
atrativo representativo, Metz despliega su estéica en ros fases 


con el “apresuramiento” 
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la primera es decididamente baziniana y se refleja en algunos de 
sus primeros ensayos. La consumación de esa postura es justa- 
mente el artículo ya citado, en el que, donde toda la tradición fe: 
'omenológica se afirma en su discurso, no sólo como etapa preli 
minar de investigación, sino como postura básica frene al cine, 
La extraña conclusión del artículo fue; “El cine es un lenguaje sin 
lengua”. O sea, alimentado por la presencia de las cosas mismas y 
de los acontecimientos en la pantalla, el filme “expresaría” sus 
significados en la medida en que tales cosas y eventos estarían im- 
pregnados de sentido (que es inmanente lo real, como en Bazin). 
A la oposición clásica de Saussure, significamte/sgnificado, Metz 
propone la oposición expresante/expresado para el caso específico 
del cine. O sea, la ideología de la expresión natural y del no dis- 
eurso se infiltra en una investigación cuya hipótesis fundamental 
<s que no existe una producción natural de significados sin la me- 
¿lación de signos insertos en un código cultural. El cine como len- 
guaje (es innegable que produce significados), sin código de base, 
sería la muerte de la semiología decretada por el propio Metz. Es 
elaro que él mismo haría luego la autocrítica. Pero, en ese primer 
momento, partiendo de la justa observación de que en el cine no 
es posible encontra el tipo de organización propia del sistema lin- 
lístico, se queda a mitad de camino entre esa constatación y la 
discusión más sistemática de otras formas de codificación pos 
bles. En esa brecha, se manifiesta su retaguardia estético ideológi- 
ca y apela a su profesor Mikel Dufrenne y a la herencia de Bazin y 
Mitry. Como este último, Metz establece una relación oblicua con 
Bazin: acepta su interpretación en relación con la historia de la 
narración cinematográfica (progreso rumbo a la no manipulación 
de la imagen) y asume la estética de la imagen continua y de la 
narración que no hace uso de “símbolos”, dejando que lo real 
revele su sentido inmanente; por otro lado, desvincula esta acep- 
ración del compromiso con las bases metafísicas de Bazin, bus 
cando corregir su fenomenología. De la franca reverencia inicial 
y del elogio a la antimanipulación, manifestará en otro artículo 
sus reservas a la metafísica de Bazin. A lo largo del texto sobre 
cine moderno (incluido en Ensayos sobre la singularidad en el 
«ine), Metz relaiviza el modelo baziniano para poder dar cuenta 
del cine narrativo de la década de 1960. 
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Como Umberto Eco, con su noción de “obra abierta”, como. 
1Noél Burch, con sus nociones de “estructuras de agresión” y de 
“accidente incorporado” (en Praxis del cine), como Miuy con su 
modelo de un cine existencial, como Pasolini con su noción de: 
¿cine de poesía, Metz hace el elogio del cine moderno y busca pres 
sentar su propio diagnóstico en relación con el rasgo definitorio 
de este cine, Como todos los otros teóricos aquí citados, él no 
sabe que no es posible aceptar semejante cine y defenderlo basán: 
dose en lo referencial ofrecido por el montaje clásico y la narrati- 
va tradicional o incluso basándose en el realismo baziniano. En 
cierto sentido, Metz reconoce que el cine de los años sesenta es 
Justamente una superación de estos referentes, Lo que Metz no 
aprueba es la tentativa de cierta cívica en demostrar que el nuevo. 
«ine representa la ruptura con la narración o la ruptura con una 
supuesta gramática cinematográfica, ya que, para él, tal gramáti 
«ca nunca existió. La noción de cine pocsía de Pasolini es frágil 
porque los conceptos de prosa y poesía están demasiado vincula- 
«dos al lenguaje verbal y, además, Metz señala algunos ejemplos. 
básicos que ofrecen evidencias históricas que niegan la “poetici- 
dad”. como característica específica del cine contemporánco.* La 


* Para caracterizar mejor el pensamiento de Pasolini, sería necesario 
"uperar esta referencia su fata de “igor conceptual”, En el plano teói- 
o, hay; sin dudas, un problema básico: él adhiere, sin discusión, a la 
hipótesis realista. Como Bazin y Kracauer, El e lo ral impreso en la pane 
talla; o le interesa discutir la cuestión del lsionismo, dela analogía; los 
toma como punto de partida. Sobre la analogía propia de la imagen del 
cine, construye, sin embargo, una analogía Impúístca peculiar, jugada 
«discutible dela cual exrae consecuencias etéicas importantes: el cine es 
escritura (registro impreso) de un “lenguaje de la acción”, tal como la cs- 
ertura alfabénca es el registro del lenguaje oral. Para el realismo de Paso. 
lin lo cotidiano es una especie de “cine al natural”, flujo vivo de este 
lenguaje dela acción” que, cuando es capturado por la cámara y orga: 
izado por el montaje, se hace muerte (escritura, trazo) y, exactamente 
por esto (el estancamiento dela vida), consigue dar sentido a la experien: 
cia humana en cuestión, permite dar un cierre a la apertura sin fin dela 
realidad. Si éste es el “cine al natual”, inversamente, el cne es la realidad 
«cougulada, cristal desvitalizado de la experiencia que dice algo sobre ésta 
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destrucción de la matratividad, apuntada por algunos entusiastas, 
«s también frágil porque tales críticos no definen lo que esla na- 
ración. Lo que Metz intenta demostrar es que el cine moderno se 
basa en la ampliación de las posibilidades narrativas, es dcir, le- 
jos de ser la destrucción de la naratividad, ete cine es su enrique» 

Los flmes de Godard ya no presentan aquel tipo de espectácu- 
lo cuya imagen se ofrecía como una transparencia reveladora de 
dos hechos —hace un creciente de un universo visual heterogéneo, 
compuesto de materiales diferentes, y avanza decididamente cum 
bo a la discontinuidad del cine-discurso-, La cámara del cine 
moderno ya no se esconde, sino que participa abiertamente del 
juego de relaciones que da estructura a los filmes. Los actores ya 


y adima su endo cuado cl ya 6 más. Si en gos Pisa no 
Va caras os téminos de st legua de acción” (e el) y deja 
deseable el Ranco paa las cs a mu semiología del ne Como 
Comino de a ld, la met 

(raro) alimenta toda una renta de abajo y ne su rendir. 
aio, vado os decos propias de a seso y marcando su 
rita Paslni viene una concepción pario del montaje como 
e cmo polo ve omo marc: dl dc ml cin o estero. 
són dels ra delos Dos de acción, no que e di pola 
Sims elos smenos obemdos rtrado de exe lujo) n una ope 

có (scuramieno, montaje esa po l ica. dnde la 
eprcón sien el el, rvindc l montaj y ii e plano 

secuencia como devo naturals, E el lndo, su ramo no el de 
Tama Y ss nramoral to, que piel formación de un “pu 

deus enla expresión cnematogsáa, e baza fecundo cundo 
Se ocupa del amaia de cintas como Annoioni, ertlus, Godard 
ber Rocas Reegaas a ego plano ls crcsconcepales de 
Yare me alo Cinema de pots” (196) actriz moy bien els 

lod meo me que hace Snte cámara”. Su explicación rela 0 

mo merlo e ue ba monje y o monemos de 
ina ara ul se psp co a dl peronaj, cmo dl arador 
Lee e omic tolopodilos y a ambigades inerogacio: 
My dl dicto de las mágens paa a Corsonderx un ente: 
Mea de iencnts y valores Como en ura expresiones del año 
dee 
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mo pretenden ignorar la presencia del aparato de rodaje y su ac- 
lee pp 
el evento delante de la cámara, de improviso, y encaran el obje 
vo dirigiéndose directamente a la platea. Con esas y otras estate. 
gas de comunicación, el cine moderno se distancia del cie clásico 
«introduce en su imagen y en Su sonido, al igual que la vanguar- 
la, una serie de índices que llaman la atención al espectador, bus- 
cando crear la conciencia de que se trata de una narración, cuyo 
trabajo comienza a confesarse a la platea. Metz reconoce eso, pe- 
1 su interés mayor es resaltar el grado en el que ste cine cuenta 
historias, en la medida en que los nuevos procedimientos están 
todavía inscritos en un discurso narrativo, 
His ie de to es resaltado el “encuentro hiri 

o" entre el nuevo vehículo (cinematogzafía) y la narrativi 

[Oe livéesmodleace só Ditveiidor cl laeirda ds ado al 
representan la apertura de nuevos “posibles” e el dominio de la 
marración. Sólo un determinado conjunto de convenciones parti 
«ulares, que Metz denomina verosímil, estaría siendo destruido: lo 
Exesonado sí el ds que e qiere verdad y emiscua la 
«convención. El nuevo discurso estaría denunciando sus arc 
revelando su farsa. e po 

AA contrario de Burch, que se define por su preocupación por 

+l problema de las aruculaciones de espacio-tiempo especias del 
«ine y por el montaje en tanto “artes plásticas”, Eco aborda el cine 
moderno de un modo similar al de Metz. En vus preferencias por 
«se tipo de cine como el lugar dela “obra abierta”, el paraleismo 
entre él y Metz es sigilicaivo en lo concerniente a la dinámica 
“sistema de reglas versus obras innovadoras”, y cuando se tata de 
señalar en el nuevo cine las características que lo. apartan del 
espectáculo transparente e inequívoco que despliega una fición 
supuestamente autónoma, Pese 2 que el discurso etéico de Eco se 
encuadra en un proyecto de defensa del arte moderno en general y 
por lo tanto, sintoniza con las propuestas pitóricas y musicales de 
la vanguardia, su distancia frente a los problemas específicos 
manifestados por el cine hace que reduzca el problema de la sig 
Íicación en los filmes a una combinación enre el código de repro: 
ducción (de la imagen y el sonido) y los códigos narrativos. La 
diferencia entre Eco y Metz se pone de manilieto cn el comprom- 
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so del italiano con la tradición baziniana, que todavía sc fra en 
«l discurso del semiólogo francés sobre el cine moderno, Esto 
fesulta claro con un filme de Godard, cuando Metz exalta la pre- 
encia de un “momento de verdad” funa verdad extremadamente 
dificil de definir como él dice), en algo que interpreta como mani 
festación de un rasgo general del cine moderno: la presentación de 
un "cierto ipo de verdad” a los espectadores. “Se puede decir in- 
luso que esas instancias -cuya verdad está por definirse=son, por 
<u fragilidad, las conquistas más preciosas del cine que, desde 
1966, denominamos como moderno”, No se trata, por cierto, de 
vna cleta objetividad de principio, de un cierto realismo sin fallas, 
sino de la aptitud para algunas verdades, o mejor para algunas 
precisiones que hacen del joven cine un cine más adulto, y del cine 
Viejo muchas veces uno mucho más joven” (Ensayos sobre la sin: 
gudaridad en el cine, pág. 187). 

Metz converge con Mitry en su elogio al acontecimiento que 
ocurre originalmente delante de una cámara que se muestra, en su 
elogio al “encuentro” vivido de un nuevo modo por los autores: 
'un momento de Sverdad existencial” que se expresa allí 

Eco, en un discurso en el que pasa por el cine pero sin detener- 
se en él está más preocupado por definirla relación entre cada 
bra y el sistema de representación dominante, y describe tres es- 
trategias básicas para un arte crítico: 1) el simple uso de este siste 
ima para la comunicación de nuevos contenidos que serían inme- 
“iatamente comprendidos puesto que el filme estaría utilizando 
códigos de dominio público habría un realismo crítico en este 
caso (la crítica de la sociedad y de la visión del mundo burguesa a 
través del uso de códigos de narración montados por la cultura 
burguesa)-; 2) la destrucción de los códigos de representación 
vigentes yla proposición de otras modalidades de estructuración 
¿el discurso —las diferentes vanguardias serían prototipos de esa 
actitud, y su elitización no significaría el abandono de una inser- 
ción histórica, porque cada obra actuaría como foco emisor de 
“una propuesta destinada a influir sobre otras obras y, a través de 
“un proceso de disolución, destinado a adquirir una presencia cada 
vez mayor en la dinámica cultural 3) ni simplemente usar ni des» 
trwir, sino “parodiar” el sistema de representación, utilizando sus 
glas de forma dislocada y denunciando su carácter convencional 
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y su mo verdad -el Godard de los primeros filmes (el ejemplo es 
m0) sería una manifestación de esta actitud transformadora y, 
más recientemente, el alemán Fassbinder (el ejemplo también es 
mío) retomaría esa parodia-cítica respecto del melodrama holly= 
vwoodense. 

En la perspectiva de Eco, la simpatía cae sobre lu obra de van 
guardia y sobre la parodia al sistema, miéntras que sus reservas 
están dirigidas al cine realista crítico. La defensa de la “segunda 
apertura propia del arte moderno” implica, en una postura críti 
a, a cualquier práctica artística dentro de los viejos códigos de la 
representación “orgánica” porque esos códigos guardan relacio: 
os con el proyecto ideológico dentro del cual se originaron (el 
mundo clásico de la tragedia, el mundo burgués de la novela rea- 
lista), En La estructura ausente, Eco sustituye los términos de 
Metz: éste usa la oposición verosímil (código viejoy/verdad (obra 
innovadora), porque no trabaja con la noción de ideología hasta 
el final. Eco prefiere hablar de la misma dinámica pero en otros 
términos: “Pero toda subversión verdadera de las expectativas 
ideológicas es efectiva en la medida en que se traduce en mensajes 
que también subviertan los sistemas de expectativas retóricas. Y 
toda subversión profunda de las expectativas retóricas es también. 
el redimensionamiento de las expectativas ideológicas. En este 
principio sé basa el arte de vanguardia. Incluso en sus momentos 
definidos como 'formalistas, cuando, usando el código de mane- 
ra altamente informativa, no sólo lo pone en crisis, sino que obli: 
ga a repensar, a través de la crisis del código, la crisis de las ideo- 
Jogías con las cuales él se idenificaba”. (A estrutura ausente [La 
estructura ausente), pág. 87). Y más adelante agrega: “Pero la in- 
vestigación semiológica no nos muestra solamente las modalida- 
des de renovación que los mensajes informativos ejecutan de cara 
alos códigos e ideologías. Nos muestra, al mismo tiempo, el mo- 
vimiento continuo por el cual la información redimensiona códigos 
«€ ideologías y se traduce en un nuevo código y una mueva ideo- 
logía” (ídem, pág. 88). 

Sabemos que Metz cambió de modo significativo la orienta- 
ción de su trabajo semiológico, en una reelaboración que, en un 
primer momento, consistió en un abordaje más sistemático de la 
moción de código (en Langage ef cinéma) y, en un segundo mo- 
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mento, en una crítica a la “semiología clásica” y en la adopción 
¿de una semiología de base psicoanalítica, acompañada de un ata- 
¿que a la estética de Bazin y Mitry como lugar de una teoría idea- 
lista del cine, En esa transformación, el debate con los semiólogos 
italianos (Eco, Bettetini, Garroni) y las presiones de los teóricos 
de la “deconstrucción” son elementos fundamentales. Garroni, 
todavía en el terreno semiótico estructuralista, desarrolla su tra: 
bajo en una dirección paralela la de Eco: la defensa de la van 
guardia es su punto de partida, Desde el punto de vista teórico, 
«labora la crtica ala primera semiología de Metz dentro de una 
perspectiva diferente, Eco se había concentrado en el ataque a la 
moción de analogía, buscando describir los códigos de percepción 
que están por detrás de la “impresión de realidad” en el cine. 
Garroni se concentra en el ataque a las teorias de las “grandes 
unidades significantes”, tal como había sido propuesta por Metz 
ra el cine. 
PM fsicamene, el primer enfoque de Metz se orienta hacia un 
estudio ela “cadena sintmática” (as imágenes encadenadas 
¡ue componen un filme consideradas en sus relaciones recíprocas 
$ ón su mua presen haci la dasilición e vario segmen- 
os del filme a partir de su función enel desarrollo de la narrativa. 
En opinión de Garroni, ese enfoque sería muy limitado. Gartoni 
está intentando liberarse de las paradojas de Metz (educiendo la 
consideración de los códigos narrativos sin atacar de frente el pro- 
blema de la imagen) y, al mismo tiempo, busca proponer algo más 
que los “códigos perceptivos" de Eco. Su libro, Proyecto de se- 
miótica, es un conjunto de reflexiones no operacionalizadas que 
guacdan una frágil relación con la introducción del libro, donde 
Garroni hace su declacación de principios estéticos, Para mí 
clementos son significativos para la discusión perfilada aq 
Desde el punto de vista semiológico, las sugerencias de Garro 
ni se muestran más receptivas a la herencia teórica cisensteiniana 
y, como Beteni, incluye en sus consideraciones el problema de la 
metáfora visual instituida por el montaje “a la Eisenstein”; al mis- 
mo tiempo, apunta como cuestión decisiva en su semiótica la rela- 
ción entre imagen y palabra, crstalizada en el cine en la presencia 
¿de "siglas hingiísticas implícitas” en sus formas visuales. En este 
aso, el contexto ruso de los años veinte regresa a través. de la 
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figura de Boris Eichenbaum, que sabemos vinculada a las transe 
formaciones de la teoría literaria promovida por el llamado grupo 
de los formalists. Eichenbaum es citado varas veces por Garroniy 
que retoma su idea de que existe un “discurso interior en la mente 
del espectador que conecta los diferentes planos del filme. Tal dis- 
curso interior sería una de las marcas de traducibilidad imagen 
palabra”. Garroni nos dice: “En realidad, estamos lidiando con. 
.nes construidas de acuerdo con un determinado plano dis- 
ursivo, en el cual falta (excepto en el caso de letreros o rótulos) 
un aspecto 9 momento lingúístico propiamente dicho y al cual se 
puede (es más, se debe) asociar un discurso interior que por su 
lado puede ser formulado nuevamente -por lo menos dentro de 
ciertos límites- como discurso verbal explícito, Ello nos ofrece no. 
sólo una comprobación directa de la hipótesis de un lenguaje inte- 
rior esto es, de un lenguaje verbal implícito que contribuye esen- 
«cialmente a la construcción del lenguaje fílmico explícito o por 
imágenes, sino también la posibilidad de individualizar -aunque, 
admitimos, dentro de un campo muy limitado- algunos puntos de 
apoyo sustanciales, como sucedáneos en función de los cuales un 
lenguaje interior también es efectivamente construible” (Proyecto 
de semiótica, pág. 359). 

Garroni sostiene que la dimensión verbal no es extraña a la 
imagen. Constituye una de las condiciones básicas de su estructu: 
a y de su legibilidad; a la vez, cita a Vigotaki y está preocupado 
porel “discurso lo habla) interior” que sabemos que ha sido una 
de las bases de Eisenstein en su formulación del cine imelectual. 
Garroni no va exactamente en la misma dirección, ni su objetivo 
«s ofrecer una base teórica más sólida para el cin intelectual, aun- 
ue es clara su intención de englobar en la investigación semiótica 
un cine estructurado como un proceso complejo y heterogéneo de 
producción de mensajes y no sólo como discurso narrativo imita- 
tivo. No sorprende que en la última página de su texto encontre- 
mos un homenaje a las teorías de Eisenstein y a la lucidez de 
Godard (el artífice del discurso cinematográfico heterogéneo por 
excelencia). Desde el punto de vista estético ideológico, en su in- 
troducción, Garromi sostiene la afinidad entre el proyecto de las 
vanguardias artísticas y el discurso semiótico, ambos volcados ha- 
«ia el desenmascaramiento de los códigos de representación vigen- 
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tes y del “discurso obvio” producido bajo la égida de la acepta- 
ción integral de estos códigos. El cine moderno es valorizado por 
“4 en la medida en que su violación a las reglas tradicionales rom- 
pen con la visión del filme como "fragmento de vida” y obligan a 
la consideración del conjunto de las imágenes como “mensaje 
-*como algo relacionado con una especie de lenguaje específico 
cuyo código o lengua es preciso conocer” (Projeto de semiótica, 
pág, 19)-. La tarea de desacralización y de “conquista de un nue- 
vo espacio social” emprendida por la vanguardia en su impacien- 
«ia, y opuesta por él la consagración de lo obvio como estrategia 
del discurso conservador “de los reaccionarios francos y de los 
revolucionarios atcundos”. Éstos busca enmascara ausencia 
¿e explicación para los procesos en curso y para las contradiccio- 
es dela cul contemporánea escondiéndose e los ios cd 
os asumidos como normales y venerados porque supuestamente 
constituyen la garantía de una comunicación transparente -son 
los discursos “por el sentido” en oposición al “formalismo” de la 
vanguardia-. Para Garroni, la “plenitud”, el “buen sentido” y la 
“comunicabilidad” natural del discurso burgués o scudorrevolu- 
«ionario, apoyados en la “transparencia delos hechos”, son justa 
mente aquel ritual entorno delo obvio que su proyecto de semió: 
quie dencia: “Y lo obvio, que quede Ben clr, no nos 
satisface porque sea simplemente obvio, sino porque no es nada. 
Es un hecho, es algo que se ha de explicar, y no un princ pio de 
explicación. O mejor, como veremos, es un viejo principio de ex- 
e A Mt 
en comportamiento. automático, dogmático y contradictorio 
idem, pág. 21). - B 
e ra, a postura de Garcon s una traducción dela fórmu 
la de Roland Barthes según la cual es necesario “desnaturalizar” el 
lenguaje, sabotcando de este modo una de las bases de la vi 
burguesa del mundo: la idea del espejamiento lenguaje-mundo 
articulada a la transformación del discurso dominante en el buen 
sentido universal basado en el “orden natural de las cosas”. Tal 
como es asumido por Eco o Garroni, el discurso semiológico, in- 
luso en su fase de inspiración estructuralista, e afirma como un 
discurso teórico de sostén de las diversas vanguardias y de ataque 
directo alas ilusiones del espejamiento artístico y a las trampas del 
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mensaje de sentido claro. En este aspecto, estos autores, así como. 
otros en diferentes terrenos, nos ofrecen un ejemplo de cómo una. 
interpretación específica de los principios y hechos del proyecto. 
semiológico abre un nuevo flanco de ataque a la noción burguesa. 
de representación. En términos de cine, se configura una vez más 
un frente contra el déconpage clásico y contra el proyecto ilusio- 
ista, que crítica el “realismo de la imagen” como falso principio, 
y al mismo tiempo se promueve un regreso ala defensa del cine de: 
montaje, bajo la égida de una noción de discursos como algo esen- 
«cialmente producido por la manipulación de elementos. 

Ciertas características de una semiología clásica estructuralista, 
principalmente la hipótesis básica de la omnipresencia de códigos. 
y de la imposibilidad de una transparencia del mensaje, servirán 
de apoyo teórico. para que en el contexto francés se efectúe la 
disolución. de una herencia existencial-fenomenológica. (Bazin, 
Henri Agel, Mitry, el primer Met, la primera Nouvelle Vague) y 
haya un desplazamiento de los criterios de discusión cinemarográ- 
fica. Godard pasa por las ciencias del lenguaje en su camino rum- 
bo al cine militante (básicamente motivado por los eventos poli 
cos de mayo de 1968). En el campo teórico, cuando el suelo 
baziniano es sacudido, es el vocabulario de las ciencias del lengua 
je el que se afirma, retomado e inserto en la perspectiva de aque- 
llos intelectuales y cineastas volcados hacia la defensa de un cine 
revolucionario dentro del contexto sociocultural francés, dinami 
zado vivamente por la revuelta de mayo. 

La cuestión delos “códigos de representación” y su subrersión 
se vinculan más incisivamente a la militancia político-idcológica. 
Semiología, psicoanálisis y marxismo se combinan para aproxi 
mar las nociones de código e ideología, así como para transfor- 
mar la idea del “cine metalingúístico” (aquel que se tematiza a sí 
mismo) en la idea de un “cine que incorpora un discurso sobre sus 
«condiciones materiales y sociales de producción”. De este modo, 
el ataque a la transparencia es retomado como estrategia básica 
del discurso político y las explicaciones teóricas se vuelcan hacia 
el problema fundamental de las condiciones de producción del 
sine, La discusión de la opacidad o la transparencia del discurso. 
“sin origen”, “tomado como wn hecho dela percepción”, e sust 
tuida por la polémica en torno del cine-discurso como trabajo. 
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LA DECONSTRUCCIÓN 


La destitución de lacrtica cinematográfica de inspiración exis 
rencial fenomenológica tiene uno de sus momentos espectaculares 
<n la transmisión del poder operada en los Cahiers du Cinéma en 
1969, y en la emergencia de la revista Cinéthique, que consolida 
su presencia político cultural enla misma época. En los Cahiers, el 
bazinismo modernizado es sustiuido por un retorno a Eisenstein y 
Vertow; y el cine de montaje retoma la palabra decisivamente. La: 
crítica la “fascinación por la imagen” y al reinado de la continui 
¿ad es realizada a través de una ostensiva defensa de la manipula 
ción del material sonoro y visual en esta manipulación se localiza 
el trabajo productivo esencial-. Incluso el elogio: de Jean Louis 
Comolli al cine directo es realizado en otros términos, ya no apo- 
yado en la idea de una verdad registrada (extraída delo rea), sino 
en ha idea de que los métodos del cine directo desafían la “repre- 
sentación” (proyección en la pantala de una significación que pre- 
<xiste al discurso) y afirman la idea de la “producción de significa- 
do” por el trabajo de transformación y desrealización que opera la 
flmación/momtaje. En el texto colectivo, “Cuestión teórica” (n* 
210, 3/1969),Slvie Pierre, Comolli y Nacboni, entre otros, afr- 
manel montaje discontinuo (en consecuencia, algo que tompe con 
«el décompage clásico y el bazinismo) como" única forma “no reac- 
tara de inca in. Contra lo obvio y el me “pleno de sen: 

sido”, como Garroni, defienden el “lenguaje oscuro” de Straub, el 
discurso de Godard; las experiencias de la vanguardia norteameri 
“ana y el cine de la “interdicción del sentido” de Jean Daniel Pollet 
(en su filme Mediterraneé, que constituye la obra básica en la ar 
gumentación de Cinétbique), 

La tradición privilegiada en los Cahiers es aquella que viene 
de Eisenstein. Sin embargo, dentro del elogio a la discontinuidad, 
el homenaje al cineasta ruso es hecho no sin cierto descontento, 
toda vez que su discurso claro y su cine que quiere “decir” las 
cosas mo constituyen del todo el modelo privilegiado por la revis- 
ta francesa, En definitiva, esla propia idea de “obra unitaria” lo 
que atacan los redactores de los Cahiers, El desarrollo orgánico 
de un discurso pleno de sentido es tomado como reaccionario y, 
aprovechándose de la ambigúedad de la moción de “sentido”, los 
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críticos de los Cahiers atacan de forma generalizada cualquier 
sombra de continuidad que pueda manifestarse en un filme. Ese 
ataque es claro cuando se dirige al filme narrativo clásico. All 
las imágenes se organizan para, en un desarrollo continuo, cu 
plir una finalidad, apuntar en una cierta dirección (sentido), con- 
forme al modelo de la “realidad orientada” que menciona Jean 
Mitey. Una teleología definida impregna el discurso narrativo. 
dominante en el cine industrial: los diversos segmentos se justific 
«an en función de su papel en la consumación de un desenlace 
ue, retrospectivamente, “da sentido” al todo que lo precede, Pe- 
0, hay que reconocer que el uso de la noción de “sentido” en los 
textos de los Cabiers excede esta acepción más palpable que se 
refiere directamente a la continuidad del cine clásico. Cuando en 
la revista se habla de “sentido”, lo que se intenta hacer es una 
alusión a la tradición metafísica que asume el mundo como *tota+ 
lidad orgánica” dotada de una finalidad esencial, y que piensa a 
la conciencia humana como poder de “representación” de esta 
totalidad. El ataque de los críticos se dirige a la combinación de 
tres enunciados dogmáticos: el mundo es “pleno de sentido”; el 
sujeto es capaz de captar las verdades esenciales y el “sentido” de 
ese mundo; el lenguaje, como instrumento de representación, ex 
presa en su claridad el pensamiento del sujeto que conoce. Para 
los Cabiers, la elaboración de un discurso que se quiere claro y 
sin lagunas, “pleno de sentido”, es una forma de asumir el com- 
promiso con tal dogmatismo. La no aceptación de la continuidad 
adquiere, por lo tanto, un significado más amplio que el de la 
condena exclusiva del cine clásico. Ésta es sólo una de las mani- 
festaciones particulares del pensamiento idealista. El problema, 
en el caso de los Cabiers, es que junto con este esquema teóric 
«el análisis se reduce básicamente a la aplicación del modelo a fi 
mes clásicos de los años treinta y cuarenta, El debate con el cine 
denominado moderno sigue orientándose por un referente extre- 
'madamente ambiguo, en el cual la noción de “sentido” sirve co- 
mo un “comodín” que termina llenando las propias “lagunas” 
del discurso de los críticos. 

-Al situar la perspectiva crítica de los Cahiers en el contexto 
francés de los años sesenta, en una inscripción que también es vá- 
lída para Cinéthique, vemos que su producción teórica es un refle- 


El cine-discurso y la deconstrucción — 197 


jo directo de las formulaciones de Louis Althusser y de su 
cular revisión de Marx. Resulta claramente alehosseriana la cíti 
<a a las ideas de continwidad, totalidad, y desarrollo orgánico, a 
las cuales Althusser vincula esencialmente la tradición idealista (la 
dialéctica hegeliana sera l blanco principal de ataque en función 
de la presencia clave de esos elementos en su edificio), El referente 
alchusseriano es patente en otros textos de los Cabiers -y también 
en buena parte de la producción de Cinéthique-, Ambas revistas 
“asumen la “crítica de la Representación”: como su horizonte y bus- 
can denunciar el idealismo del cine ligado a las “filosofías de la 
conciencia”: el cine mimético representativo, sea hollywoodense o 
eorrealista, de inspiración fenomenológica o lukacsiana. En el 
manifiesto: “Cine/Ideología/Crítica” el. referente. psicoanalítico 
freudiano (vía Jacques Lacan), característico de Alhusses, cons 
tuye la base para el ataque a las “ilusiones de la conciencia”. Y la 
noción de ideología es formulada de modo que prácticamente se 
confunde con la de percepción (= depósito de la ilusiones de la 
conciencia y lugar de creación de continuidad, telcología y repre- 
sentaciones falsas del mundo). “En este sentido, la teoría de la 
“ransparencia” (el clasicismo cinematográfico) es eminentemente 
reaccionario: no es la "realidad conereta” del mundo que es "apre- 
hendida" por (0 mejor, que impregna) un instrumento no interven- 
ionista, sino más ben el mundo vago, informe, no terizado, 
impensado, de la ideología dominante, Los lenguajes por los cua 
les el mundo habla (entre ellos, el cine) constituyen su ideología, 
ya que al expresarse, el mundo se oftece tal como es vivido y apre- 
hendido, est es, en el modo de su ilusión ideológica” ("Cine/ Ide 
logía/Critca”, Cahiers du Cinéma, n* 216, octubre de 1969). 

La fórmula de los teóricos idealistas, imagen = real, es sustitu 
da por la fórmula imagen = ideología. La justa inscripción de la 
imagen cinematográfica en el dominio de las formas idcológicas 
de representación presenta aquí un problema. Es formulada de 
"modo tal que, en principio, la crtica a la imagen como manifesta 
ción de una ideología alcanza un nivel de generalidad que identf 
ca lo visible con lo ideológico por definición. O sea, existe fatal 
mente un carácter ideológico en la percepción -como actividad 
humana “en general" que se hace presente antes incluso de la 
incidencia de intereses de clase y de la inserción del fenómeno per- 
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«ibido enel tejido de las relaciones humanas dentro de una estruce 
ura social determinada. En los Cahiers no son claramente elabo- 
tadas las explicaciones que permitirían una elucidación del proce» 
so por el cual una (y no la) ideología dejaría su marca en la 
imagen proyectada en la pantalla, Hablar de ideología en singular 
sugiere la oposición, también característica de Althusser, entre idco- 
logía y práctica teórica, Pese a seguirla referencia althusseriana, 
los Cabiers no van a tomar como válida la oposición cine ideok 
Eicolcine científico, ni tampoco lo hará Cinéthigue, aunque ambos 
se acusen de ese esquematismo, La oposición fundamental que 
tienta ambas revistas en su militancia ideológica es aquella entre 
«ine materialista y cine idealista. Esa oposición es formulada de 
modo de evitar el paralelismo con la oposición cienciafideologí 
vista por ambas como no ajustable al dominio cinematográl 
in esta línea, los Cabiers van a hacer la distinción entre los fil 
que son pura manifestación acrítica del sistema de representación 
dominante vinculado a la ideología burguesa, y los filmes que 
están dotados de una actividad crítica en el dominio de los méto- 
dos de representación (y no sólo frente a un real por ser tematiza- 
do), dentra de lo que és denominado “deconstrucción crítica del 
sistema de representación” (término tomado de los críticos litera+ 
ios de la revista Tel Quel, a los cuales Cinéthique se encuentra 
ligada). En la definición del cine materialista, Cinéthique también 
utiliza, y con prioridad, la noción de deconstrucción. En los 
Cahiers, ésta es asumida en relaci gen 
fotográfica y los métodos de combinación propios del cine idealis 
ta (aquel cine basado en la “impresión de realidad” y en el meca- 
nismo de identificación). En esa orientación común, la polémica 
entre las revistas aparece en el momento de expli 
mino deconstrucción, entendido por los Cabiers de forma: más 
metafórica y prácticamente referida a diferente grados de “activi 
dad crítica” que el filme demuestra frente al sistema dominante. 
En la categoría de los “filmes que interesan”, los Cahiers van a 
«colocar, incluso, filmes realizados en el esquema de producción 
hollywoodense, alegando que algunos filmes (de John Ford, por 
ejemplo) serían capaces de operar cierto desmontaje en el propio 
sistema ideológico dentro del cual están insertos. Cinétbique es 
más incisiva en la propuesta de deconstrucción, reduciendo los 
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El hombre de la cámara (Cheloviek s Kinoapparatom, 1929), 
Diga Vento 


ficción, en Vertov) y por su noción del cineasta como productor 
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tema del trabajo creador sobre el fondo de las contradicciones de 
elase y de la vida cotidiana. Al develar el origen de las cosas y del 
pan, la cámara ofrece a cada trabajador la posibilidad de conven- 
¡erse concretamente de que es él, obrero, quien fabrica todas estas 
cosas y que es, por lo tanto, a él a quien pertenecen” (Articles, 
Journaux, Projets, pág.51). Por otro lado, la referencia a Vertov 
es hecha también en función de un filme fundamental como El 
hombre de la cámara (1929), que es tomado como una obra des- 
tinada a contribuir a la constitución de un cine que se piensa y 
discute sus propias condiciones de producción. Un filme que, en 
varios de sus procedimientos, constituye una anticipación de las 
tácticas deconstructivas del cine contemporáneo. Mientras tanto, 
el Kino-Pravda (cine verdad) y el Kino-glaz (cine-ojo) de Vertov 
o dejan de implicar una fe en el “ojo perfecto” de la máquina en 
su capacidad de captar los sucesos espontáncos del mundo y regis: 
trar la verdad en la película. A pesar de que todo su proyecto se 
basa en el montaje como proceso omnipresente en la producción 
de los filmes (cn la preparación, la filmación, el montaje propia- 
mente dicho), su condena radical a cualquier ficción en el ci 
indica el grado en el que la oposición natural/ariicial es funda 
mental en su perspectiva, En una postura que encuentra ecos en la 
crítica que los neorrealitas van a hacer de Hollywood, Vertov 
habla de “mostrar a las personas sin sus máscaras, sin maquillaje, 
aptarlas con el ojo de la cámara en el momento en que ellas no. 
interpretan, leer sus pensamientos puestos al desnudo por la cá- 
mara”. Y el cine-ojo es definido como la “posibilidad de hacer 
le lo invisible, iluminar la oscuridad, desnudar lo que se en- 
«uentra enmascarado, volver la representación una no representa: 
ón, volver la mentira una verdad” (ídem, pág. 62). 

El “ver” y el “mostrar” asumen en Vertov una función revolu- 
cionaria decisiva en su oposición al cine espectáculo (máscara de 
Jo real); Lo que no sorprende, dado que la apertura de la cámara: 
ojo al mundo social tiene en 1920 un significado diferente de 
aquel que tendrá en 1970, cuando las operaciones de *desenmas- 
caramiento” revolucionario se dirigen otros aspectos de la prác» 
tica cinematográfica. Las consideraciones de los Cahiers y de 
Cinéthique sobre los compromisos idcolóxicos del cine-espectácu- 
lo se fundamentan de modo diferente, y hay una preocupación 
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por la desrealización de la imagen-registro, que no existe en Ver- 
row. Si éste presenta sus desvíos idealistas en su aceptación de una. 
absoluta objetividad de la cámara y de la imagen por ela produci- 
da, por su parte, los teóricos contemporáneos no encuentran un 
camino fácil en su crítica a la ecuación imagen = real, tal como 
fuera formulada por los estetas idealistas, Veamos, primero, el 
caso de los Cahiers, 

Cuando existe una referencia clara a determi 


das formas de 


ó fico (proceso de déconpa- 
organización del discurso cinematográfico (proceso de 
gelmontaje), los redactores son claros en la explicación de aquello 


¿que elos entienden por "sistema de representación domi 
se tata justamente del sistema instaurado por la narración re 
y por el montaje clásico, dentro del conjunto de reglas de verosi- 
milita ya comentado aquí. Pero, cuando encontramos formula 
ciones del tipo: “De este modo el cine es caracterizado de inme- 
diato, desde el primer metro de película impresa, por la fatalidad 
de la reproducción y no por las cosas en su realidad concreta, sino 
como ellas son retratadas por la ideología”, no se dan mayores 
licaciones de cómo la ideología (como entidad singular) está 
“desde el primer metro de película impresa”. 
an Pai al por melo de lso Noe Griique 
en artículos publicados en el libro Cine e ideología, ataca a los 
redactores de los Cahiers precisamente en función de tal acepta- 
ción tácita y los acusa de transformar la ideología en una “esen- 
cia” que estaría flotando en el aire y sería captada por la cámara, 
tal como la ridad sería captada en la acepción de Masip 
abría, digamos, una simple transposición de términos: don 
ca de la captación se mantendría y, con eso, el discurso de Como- 
ll y Narboni estaría comprometido con el esencialismo que pre- 
tenden combatir : 

Una respuesta a esas cuestiones y una formulación mucho. 
menos vulnerable a los ataques de Lebel, la encontramos en Ci 
¿bique, cuyo discurso sobre la imagen cinematográfica articula de 
un modo más claro el proceso que va de la idea de representación 
propia de la cultura burguesa al cine como vehículo privilegiado 
de esa idea. En el n” 6 de Cinétbique, los redactores de la revista 
explican una formulación de Marcelin Pleynet, presentada en el 
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104. “Pleynet ha señalado con claridad lo siguiente: si la cámara, 
en la situación ideológica históricamente determinada en la que 
"0$ encontramos, produce imágenes que son cómplices ideológi 
cas de la ideología dominante, no es porque reproduce el mundo, 
(veremos que la imagen no es duplicación del mundo), sino por- 
que ela construye una representación espacial de acuerdo con los 
arúlicios históricamente determinados (datados en relación con su 
rigen: el Quatrocento) de la perspectiva monocular” (Cinérhi- 
que, n*6,pág.8). 

-. Un sistema de representación instaurado en un determinado. 
momento histórico (el Renacimiento) no constituye la visión obje- 
tiva del mundo, sino una representación que un determinado 
grupo social elaboró de él, dotado de ciertas “estructuras menta- 
les”. Al citar a Pierre Francastel, Cinéthique acentúa el hecho de 
que el código de la perspectiva no es natural, síno producto hi 
rico: “La perspectiva, así como el espacio, no es una realidad esta- 
ble, exterior al hombre. De hecho, no existe una perspectiva, sino 
perspectivas cuyo valor absoluto es equivalente y que se constitu- 
yen siempre que un grupo de individuos coincide en atribuir a un 
sistema gráfico un valor de análisis y de representación estable, 
exactamente como cuando se trata de un alfabeto” (Cinétbique, 
109/10, pág. 54). 

En consecuencia, sí ante la imagen cinematográfica, ocurre la 
famosa “impresión de realidad”, esto e debe a que ella reprodu- 
celos códigos que definen la “objetividad visual” según la cultu- 
a dominante en nuestra sociedad; lo que implica decir que la 
reproducción fotográfica es “objetiva” justamente porque es 
sultado de un aparato construido para confirmar nuestra noción 
ideológica de objetividad visual (el sociólogo Pierre Bourdieu, 
también apoyado en observaciones de Francaste y de Erwin Pa. 
"oÍsky, e refiere a este cortocircuito ideológico en el libro Foto- 
grafía: un arte imermedio). Por lo tanto, la “impresión de real 
dad” en el cine, en el fondo, no es más que la celebración de una 
forma ideológica de representación del espacio-tiempo elaborada 
históricamente: Cinéthique va a denominar esa impresión “efec- 
to-cámara”. Y, para los redactores de la revista, la denuncia de 
las implicancias de tal efecto tiene un valor político fundamental, 
pues será allí, bajo el manto de la cientificidad del proceso desa- 
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rrollado dentro de la máquina, donde tendríamos la concreción 
mua del proyecto burgués. Es esla disolución dl discurso 
re y la imposición de la “representación” como 
"rinde mind dado sn medico vé de me 
Mene ianoparemes, La timpreión de realidad” complica bási 
Eine ar de Ieimacón o suualización del duo de 
la burguesía, cargando consigo una ideología específica: aquella 
ma a seprsetación en tanto que representación y busca 
“ar la imagen como si ella fuese el propio mundo concreto. Jean 
Pa ug Jos ose Bad van xr sfm 
Laa Uco pri 
L- Ensu des "Cie: los efectos ideológicos producidos por el 
aparato de base", Baudry intenta defini el sistema de la perspec- 
tiva como código de representación pictórica esencialmente vincue 
lado a una filosofía idealista. Este sistema de representación tiene 
por característica básica la «colocación del sujero (de la mirada) 
como foco activo y “origen del sentido”. “La visión monocular de. 
la cámara [...] se basa en el pe de un punto. 0 función 
Al se organizan los objetos vinos en contrapartida ella 
deca La osción de sujeto” el lugar mismo que debe ocu 
e qecrarimene” (Cináhque, 09718, pá 
Al instaurar un centro en torno del cual el mundo. 7 ¡pera 
ns hacia je ojo implícito ero suse cla imagen, 
loque penpena sg esla "neesidd de una trascenden 
SE Sun centeno e propone cmo pd 
cien como la fuerza capaz de organza jerarquizar 
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e queden su lusines respecto de su propi capacidad de 
conocer y de mirar objetivamente las cosas. En una po 
paralela a Baudry, Metz, ya en su fase psicoanalítica, va a hablar. 
desilusiones del pensados fenomenólogo, que ve en el cine una 
ana dl pre de conocimiento. Meta va a contaponer la 
o que domos, en telidad, una metáora el proceso de 
nica que engaña al sj. El aparato cnematoge 
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«o define las condiciones y determina la naturaleza de la experien: 
cia del sjeo, así como su lugar en el engranaje dela máquina 
industrial e institucional que produce la imagen; y lo hace de tal 
modo que el sujeto tien la ilusión de que él s el cemro de todo y 
de ques vé suo ls imágenes adquieren sido. Al olca al 
sujeto en un determinado lugar, las condiciones de percepción de 
la imagenísonido en el cie le estarían ofreciendo la Husión de que 
«es él quien está determinando un lugar para las cosas. Su trascen- 
¿encia freme a lo percibido sería, en consecuencia, tan ilusoria 
omo aquella que la filosofía idealista define para el sujeto del 

- conocimiento por oposición al objeto del ento. Volvamos. 
Eoceno po opos beto del conocimiento. Volva 

Y si el ojo que se disloca ya no'es obstruido por un cuen 
por las leyes dela materia, por la dimensión temporal si ya nose 
puede fijar límites ala dislocación -lo que la cámara y la película 
hicieron posible-, entonces el mundo no se constituiría sólo por el 
ojo, sino también por sí mismo. Los movimientos de la cámara 

arecen concretar las condiciones más favorables a la manifesta: 
ción de un sujeto trascendental” (ídem, pág, 5). Dentro de estas 
<ondiciones generales, encontramos modos de organización part 

«ulares: el sistema de déconpage clásico y el modelo baziniano, 
«construidos para recuperar la continuidad en l seno mismo de la 
discontinuidad producida por los cortes y por la sucesión, a los 
saltos, de los diversos aspectos del mundo. Este sistema tiene 
como función impedir que se instale una ruptura en la relación 
entre el sujeto (trascendental) y el mundo percibido. Es necesario 
que ese mundo se presente “pleno de sentido” y unificado; es 
"esa que la representación ofeza a conciencia sión 
le que sus operaciones de Síntesis, que imponen tuna contimui 

«continuidad narrativa del cine clásico e el gran monumento eri 

do para la satisfacción de esas necesidades; “La búsqueda de esta 

«continuidad narrativa, materialmente tan difícil de conseguir, sólo 

se entiende por el valor ideológico esencial que se le aribuyes se 

trata de salvaguacdar a cualquier costo la unidad sintética del 
logar de donde proviene el sentido, la función trascendental cons" 
titutiva la cual remite, como si fuese su secreción natural, la con. 

inuidad narrativa” idem, pág. 6). S 
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Los fundamentos lacanianos de Baudey se manifiestan clara: 
entativa de explica la eficacia de a experiencia cine. 
matográfica a partir de sustratos inconscientes que estarían en 
MORA proc e denuficación: “La disposición els diversos 
«lementos proyector, sala oscura, pantalla=, más allá de reprodu- 
«ir de modo muy claro el espacio de la caverna, escenario ejem. 
lar de cualquier trascendencia y modelo topológico de ideas. 
Ino, reproduce el dispositivo necesario para: que tenga inicio la 
fase del espejo descubierta por Lacan” (ídem, pág. 7). La comsitu- 
ción imaginaria del yo en la niñez. (en torno del primer año de 
dad), a partir de la identificación con la imagen de su cuerpo uni- 
ficado visto a través del espejo, es realizada en el marco de dos 
condiciones básicas: la inmadurez motora, y la maduración pre- 
Coz de su organización visual. Baudey nos recuerda que esas dos 
Condiciones son reproducidas en la experiencia cinematográfica 
Cel espectador está en un estado de submorcidad y superpercep- 
ción (fórmula retomada también por Metz)- que sirve de puente 
para que ésta, en el plano inconsciente sea remitida a la “escena 
Primitiva” (a la de la fase del espejo en la niñez). El resultado es 
tuna doble identificación: aquella, siempre reconocida, que se diri 
ge al contenido de la imagen (los personajes, básicamente) y la 
Identificación más decisiva con la propia cámara como elemento 
constitutivo del mundo proyectado en la pantalla. Al reforzar el 
esquema idealista referido anteriormente, el espectador se iden 
<a “menos con lo representado en el espectáculo en sí, que con lo 
¿que produce el espectáculo; con lo que no es visible, pero que lo 
hace visible |..." (ídem, págs. 7-8). 

La conclusión de Baudey es que el mecanismo ideológico en 
acción en el cine se concentra en la relación sujeto/cámara. El cine 
Alienante promueve la “reflexión especular”, a través de la cual el 
espectador, más allá dela identificación con los héroes de la pan- 
falla, se identifica primariamente con el aparato cinematográfico, 
Y, de ese modo, el cine cumple su función específica en la “ideolo- 
ía de la representación”: constituir al sujeto por la constitución 
¡usoria de un lugar central. El cine crea la "fantasmatización” del 
sujeto y colabora con gran eficacia en el mantenimiento del idea- 

formulaciones serán retomadas por Baudey, en una 
más elaborada entre la sala del cine y la caverna plas 
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tónica, en el mismo número (23) de la revista Communications, 
«en la que Metz va a intentar reformular la tcoría de la identifica: 
«ión elaborada en Cinéthique, proponiendo correcciones que no 
alteran sustancialmente la crítica de Baudry a la teoría idealista 
del cine (que incluye a Epstcin, Bazin, Mitry e incluso a los mar: 
xistas de inspiración Jukacsiana), Pero, evidentemente, Metz no va 
en la misma dirección en lo. que se. refiere a la defensa del cine 
revolucionario, no narrativo y orientado hacia la deconstrucción 
¿del sistema burgués de representación. No sorprende que sea el 
Propio Metz una de Jas bases en las cuales se apoya Jean-Patrick 
Lebel en su polémica contra Cinéthique, 

Al referirse principalmente al libro Langage et cinema, Lebel 
intenta desmontar los argumentos de los teóricos de la decons- 
trucción y defender la neutralidad de los diferentes recursos esiis. 
ticos y formales a disposición del cineasta. Su hipótesis básica es 
extremadamente genérica y traduce tn principio estructural de 
fácil aceptación: e el conjunto de las relaciones instaurado por la 
"organización del filme, como totalidad, el que confiere un deter- 
minado sentido a cada una de sus partes. Esto, para Lebel, signifi 
a decir: la “representación” o el cine narrativo conforme al 
modelo clásico constituyen una “forma” y, como tal, puede imte- 
rarse en, diferentes, proyectos ideológicos, y cada uno. trae sus 
propios elementos, de modo de instaurar una totalidad (filme) que 
ofrecerá a esa “forma” una significación diferente. Lebel supone 
«que las “formas” no, tienen sentido ideológico en sí mismas y, 
para él, decir que csta determinada modalidad de narración es 
burguesa "en esencia” significa asumir una postura idealista. En 
esta orientación, él acepta la imposibilidad de fijación de un mo. 
delo para el cine materilist, y acusa a Cinétbique de “fjismo” y 
“esencialismo” (por la vinculación esencial entre representación « 
ideología burguesa). 

Las afirmaciones de Lebel se dirigen hacia lo que tienen de 
problemático y discutible las formulaciones de los defensores de la 
deconstrucción pero, al mismo tiempo, presentan simplificaciones 
poco consistentes que lo ubican en un eclecticismo generador de 
incoherencias en el momento de definir posiciones frente a los fil 
mes. En primer lugar, el uso de la noción de forma significa la 
adopción de un concepto tradicional, ambiguo y tendiente a 
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de significación, y que es responsabilidad de cualquier cineasta 
ue quiera dar clases de política, comenzar por entender y asumir 
las consecuencias ideológicas y políticas de los signos de que se 
vale” (ídem, pág. 185) 

La maniobra de Lebel para defender su eclecticismo, que tiene 
dea identificar ausencia de propuesta estérica con apertura dialéc- 
tica, no deja de tener su correspondencia de parte de los teóricos 
de la deconstrucción. Por último, éstos pueden ser efectivamente 
acusados de cargar con lo que el propio Lebel denomina “concep. 
ción monolítica de la ideología dominante”. Es deci, de conside: 
sar los productos de la cultura burguesa como si fuesen siempre 
resultado de un proyecto sin contradicciones, fruto de la lucidez y 
de la autoconciencia de una clase que se aniciparía la historia y 
onstruiría sus códigos de representación con coherencia y funcio. 
malidad para la defensa de sus intereses. El ejemplo más claro de 
esa discusión nos lo ofrece la crítica de Lebel a la tesis de Cinéthi- 
que sobre los efectos ideológicos del aparato de base. Para Lebel, 
la cámara y el equipo cinematográfico son productos de la ciencia 
y de la técnica, neutros desde el punto de visa ideológico. No car. 
gan en sí mismos ninguna afinidad con determinada ideología en 
particulas, y será en el contexto de un proyecto específico que van 
a estar comprometidos con intereses particulares: es el uso social 

de un aparato técnico que define su compromiso ideológico, no 
sus características tomadas en sí mismas. En esta línea, cuando. 
Marcelin Pleynet (en Cinétbique) y Godard-Gorin (en Viento del 
este, 1969) atribuyen la invención de la fotografía a una estra 
ma de la burguesía para Satisfacer sus intereses ideológicos en un 
momento específico (siglo XIX), Lebel ve allíuna explicación ide. 
alista: sería la ideología, monolítica y autoconsciente, manifestan- 
do una súper lucidez, la que estaría anticipándose al progreso 
material y determinando la dirección de los procésos sociales, 
Lebel ridiuliza esa idea y afirma que la solución de Cinézhique 
sería la destrucción de todas las cámaras y la negación total del 
sine, toda vez que éste cargaría la “tara” de sus designios burgue- 
ss, y es inútil desde el punto de vista dela cultura revolucionaria, 
Cinéthique tesponde que, donde sus redactores señalaron una. 
relación de sincronía (en realidad esto no está claro en el texto), 
Lebel vio una relación de causalidad (que realmente puedo ser 
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leída enla formulación de Ple y Godard), y quemo sufi 
te dec quela cámara e una máquina para deta sa sema 

dad. Cinétbique dice que la cámara tiene vna función ideológica 

a a ri 

espacio”, que puede ser comparada con un avión, por ejemplo. 

e 

operación específica (representar), es demostrar una concepción 

instrumentalista de la técnica y una visión positivista dela ciencia 

(que Lebel realmente sostiene). > 

“La consideración básica que determina la posición de la revis- 

ta esla de que “un proceso ideológico =y la práctica cinematográ: 

fica, antes que nada, es eso- no le confiere a los instrumentos que 
usa el mismo estatuto que el proceso económico le confiere a las 
máquinas que lo sien, ni el proceso ini, asu aaatos 
(aunque scan de óptica); un proceso ideológico, igualmente, no le 
«confiere la misma función determinante a todos los instrumentos 
técnicos que usa; es sin dudas necesario diferenciar el papel de- 
sempeñado por una célula fotoeléctrica, por ejemplo, o por una 
cámara” (Cimétbique; n* 9/10, pág. 57). 

"Aunque no acepte el “neutralismo" de Lebel, Cinétbique reco- 
noceel carácter problemático de sus ti detcando que ins 
¿dentro de cierta exageración, lo fundamental es que la cuestión 
la perpeciay del lcto cámara ha sido insilada. Esto significa. 
ría una contribución fundamental para el análisis de las relaciones 
entre el cine y el proyecto ideológico. La polémica generada por 
las tesis de la revista habría llevado a la superación de tabúes e 
incorporado la cuestión de la visión ideológica en el cine dentro 
de una nueva problemática, 

> ón pero, dentro de esta 

Respecto de esto, Cinétbique tiene tazón pero, den 
observación según a cual la revista se definió en relación con una 
"concepción monolítica del dolía dominante”, y eo se do 
en mayor medida en función de sus lecturas de Lacan y Althusses, 
5 marco de martino de ncirción esc dede 
la noción de Código, y la rígida sistematización allí implicada, 
tiende a privilegiar el aspecto lógico formal de las representaci- 
es ideológicas, tomadas como manifestación de una ley (sistema 
¿e reglas). Esla propia Cinéthique la que se refiere a este tema y 
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hace la autocrítica, “El error no consistía en definir como codifi 
cado ideológicamente por la historia aquello (cámara, sistemas 
formales) que Lebel, que juzgó poder acusarnos de esencialismo,, 
define como "ideológicamente neutro”, sino en la sobrevaloración 
de la función desempeñada por este código en el conjunto de las 
«contradicciones codificadas y de los códigos contradictorios que 
produce un filme, Paradoja: mientras que para Francaste el có: 
digo de la perspectiva servía para luchar contra una concepción 
idealista del cinc, ya que identificaba el "origen" histórico de uno 
de sus códigos, para nosotros acababa por volverse, debido al 
péso histórico que le atribuíamos, como sí fuese una esencia, el 
Código. El error -y el texto de Baudry también se orienta en ese 
sentido” consista en esta sobrevaloración que acababa por dar la 
impresión de que el cine no podía escapar a la metafísica al ide: 
lismo, a la ideología burguesa” (ídem, pág: 55). Y agrega: “Cues- 
tionar la relación material (institucional) de la cámara con la ideo- 
Jogía, definirla como la reproducción de un código de perspectiva 
«centrado sobre el sujeto y sustentado por aparatos ideolóicos de 
estado [...] es esto mismo lo que no podíamos hacer en nuestros. 
textos anteriores, pero que ahora podemos escribi sin contrade- 
«irlos. Escribir esto es luchar contra el discurso (incluso el de 
Lebel) que afirma la universalidad, la naturalidad, la neutralidad 
de este código de la perspectiva [...] discurso que se encuentra 
unido al poder a través de las instancias de saber (aparatos escolá- 
res, universitarios, culturales), que lo sustentan” (idem, pág. 56). 
Cinérbique resalta que ése es sólo uno delos aspectos de la dis- 
cusión sobre la “impresión de realidad”. El aná 
ideológica de la imagen fotográfica en su fidelidad a la perspeeti- 
va monocalar (y no a lo real) estará articulado a la crítica al cine 
que organiza las imágenes en el sentido de obtenerla “representa: 
ción” de un mundo ficcional, con la construcción de un espacio- 
tiempo en la profundidad (lusoria) de la pantalla. Respecto de es- 
10, es importante resaltar lo específico de la revista en relación con 
su crítica al cine dominante. Como sabemos, los motivos de Ciné- 
sbque son más de orden político ideológico, y menos de orden es- 
ético ontológico (al igual que en Brakhage o los teóricos del cine 
poético). El cme espectáculo es el objetivo de la crítica no porque 
corrompa el destino mítico estético del nuevo arte, sino porque 
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opera un doble enmascaramiento, en cuanto al papel del cine en 
la sociedad (oftecer un espectáculo) y como una concepción de las 
prácticas humanas en general (la idea de la creación prevaleciendo 
sobre la idea de producción=rabajo). 

Para Jean Paul Fargier, el doble ocultamiento se define de la 
siguiente formas 1) el cine-espectáculo oculta otras formas de pro: 
ducción cinematográfica. Dentro. del proyecto de la ideología 
“dominante es necesario provocar la identificación del cine con el 
“espectáculo” y, de este modo, reducir el uso de la técnica a su 
modalidad más inofensiva desde el punto de vista político, El des- 
doblamiento de esta táctica e claro en la producción del sentido 
común según el cual el filme político corresponde a un género 
«special que constituye algo “anormal”: la política presente en el 
fondo en todos los filmes, es puesta entre paréntesis y su presen- 
cia, cuando es innegable, es aceptada como invasión impropia. 2) 
El cine-espectáculo oculta el trabajo de producción del filme. Al 
reproducirlos códigos de la ideología dominante y produce una 
ideología propia (la de la “impresión de realidad”), este cine impi: 
de el conocimiento del propio producto, resultado de un trabajo 
¿dentro de condiciones determinadas. El cine revolucionario, al 
“destruirla idea de representación, al negarse a ofrecer la imagen 
transparente, produce un cocimiento sobre él mismo, en primer 
lugar, como condición para la producción de un cocimiento dirii- 
do a una realidad que engloba al filme. Lo esencial en la mueva 
propuesta consiste en desrealizar la imagen, evidenciarla. como 
pieza de discurso; en deconstruir el sistema de reglas de la narra- 
ción y del déconpage-momaje propios del cine burgués. A la mis 
icación de la ventana que se abre hacia lo real (dato natural), es 
mecesario responder con la materialidad de la imagen/sonido, co- 
mo signo producido, y con el cine-discurso capaz de modificar, no 
la sociedad directamente, sino la relación de fuerzas ideológicas. 

La oposición fundamental en Cinétbique, y también en los 
Cabiers, es entre materialismo e idealismo, Esto significa que es 
preciso liberarse del círculo idealista dela “impresión de realidad” 
Y penetrar en un nuevo dominio: el de la concepción del objeto. 
<ultural como producción. La tarea del cineasta militante, por lo 
tanto, es la “transformación ideológica” del cinc. Más allá de la 
polémica que incluye.a las dos revistas, llas tienen en común la 
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defensa de un cine que lleve consigo la marca del proceso de pro: 
ducción, en vez de intentar borrar los rasgos que lo denuncian 
como objeto trabajado y como discurso que tiene por detrás una 
fuente productora e intereses, Contra la ficción que pretende exis: 
tir por sí misma, como reflejo de lo real, se propone el discurso 
que habla sobre sus propias condiciones de existencia y, en conse: 
uencia se afirma como reflejo del trabajo de producción y de sus 
funciones sociales y materiales. Cinéthique, en particular, busca 
«corregir la noción de reflejo, y acentuar la existencia de un proce» 
o por el cual un producto refleja ciertas condiciones sociales den- 
ro de las cuales se inserta. El filme materialista es la explicación 
de este proceso, no la incursión en el terreno del arte realista que 
construye una “realidad lista” yla propone como semejante lo 
real. El realismo está comprometido con la idea de mimesis, una 
concepción burguesa del objeto estético, cuya expresión máxima. 
se da en el cine-espectáculo. El cine materialista de Cinéthique es 
una deconstrucción porque su particular método constructivo se 
«desmonta delante del espectador. Y debe hacerlo literalmente. El 
modelo propuesto no debe solamente desobedecer las reglas cás 
cas, produciendo desplazamientos o. distanciamientos. críticos 
frente a la ficción dominante; debe ir más allá, promoviendo un 
verdadero strip-tease del discurso: éste ha de mostrarse como tal 
en su estructura profunda; pieza por pieza, debe revelarse como. 
una operación del lenguaje, desentrañando sus leyes de produe- 
ción y sus condiciones prácticas, al mismo tiempo que discute su 
propio estatuto frente al “tema”, a la “realidad” o al “contexto” 
respecto del cual el filme intenta hablar. Cinétbique dirá: es nece- 
sario demostrar la “lógica del significante”, discutir el modo por. 
el cual el complejo imagen/sonido es capaz de “decir”. o “signifi 
ar” algo dentro de condiciones específicas. Y, así, prod 
discurso materalisa, apto para superar efectivamente las ilusio: 
mes del cine mimético, idealista y comprometido con el sistema 
dominante, incluso cuando en su superficie se afirme (como más: 
ara) una intención crítica 
En cuanto a esto, para los Cahiers, los filmes deconstructivos 
o son sólo aquellos que muestran sus “entrañas”, sino también 
aquellos que, por el modo en que son construidos, cargan indica- 
dores que revelan lo que hay de esencial en sus condiciones de 
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roducción y en sus códigos. La antirrepresentación no es asumi: 
Y tan Hiteralmente como en Cinétbique, En esta última, en una 
primera fase, predomina la defensa total de la “prohibición del 
Sentido” (de acuerdo con el filme Mediterranée) y el discurso so- 
bre el mundo está prohibido. La imagen que se desmonta, al 
denunciar el dealimo del lenguaje trasparente de a burguesa, 
seda atada en el autoanálisi, en la referencia a su propia textu- 
seen la operación de revelar que el discurso es discurso. Jean 
Paul Fargier habla de “relaciones de textura”, capaces de revelar 
la “lógica del significante” (textura = concreto cinematográfico, el 
complejo imagen/sonido), en oposición a las “relaciones de espa- 
¿io y tiempo” (= cine diegético, que busca transformar el signifi 
cante en una transparencia). Y Mediterranée e visto como un ca- 
mino para la institución del cine materialista porque no se define 
como la “representación” de un espacio-tiempo, sino como tun 
filme sobre la idea de Representación que nos informa acerca de 
la práctica cinematográfica burguesa. 
AS Cabin anción de su polí más “tolerante”, acusa 
a Ginéthique de vanguardismo y de practicar un sectarismo estéril. 
Y consideran inacepble la posición de elogio que Cinéibique 
asume delame de Octobre ¿ Madrid, filme de Marcel Hanoun, un 
<ineasta confesadamente metafísico, orientado a experiencias de 
vanguardia en los moldes del cine poético norteamericano. Si, por 
“un lado, los Cabiers irritan a Cinéthique por su aceptación de ci- 
neasts como Marco Fereri Straub e incluso, Robert Breson 
toda su metafísica), or el otro, Cinéthique se estaría compro- 
dotando con un po de producció dlclmeneseparabede la 
vanguardia norteamericana en sus trabajos de deconstrucción: an 
"perspectiva (Brakhage) y el cine reflexivo (Snow Jacobs). ¿Cuál 
será la diferencia entre el cine mito poético, o el cine estructural 
fenomenológaco, y las obras elogiadas por Cinéthique como mare- 
alitas? 

Los redactores de los Cahiers no formularon de modo tan 
directo esta pregunta, tal como yo la formulo aquí. Y, probable- 
mente, la respuesta de Cinétbique, para ser razonable, demanda 
ría todo un libro o, por lo menos, un hipotético múmero especial 
¿ela revista. De cualquier modo, anticipemos esquemáticamente. 
vna respuesta, buscando avanzar en el marco de los principios de 
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Cinéthique. Probablemente, todo comenzaría con. la conside: 
ración de que la presencia del “sentido” y de la apelación a la 
trascendencia caracterizan el filme visionario de la vanguardia 
ontológica, junto con una hipertrofia del sujero como instancia 
fundadora y como el propio objeto del discurso. El modelo de 
Cinéthique constituiría la verdadera crítica a la celebración de 
los poderes reveladores del artista, y produciría un descentra» 
miento del sujeto, desalojaría la subjetividad del artista de su po- 
sición central y fundante en la producción del discurso. Al mis: 
mo tiempo, el cine materialista sustiruría las “creaciones” y 
“profecías” del arte-antena de la vanguardia ontológica por la 
noción de arte-trabajo, dislocando el dominio estético de su sue- 
lo merafísico e inscribiendo la actividad artística en el conjumo 
de las prácticas humanas (materiales y sociales). En relación con 
la materia específica de esta práctica, el complejo imagen/sonido, 
el cine de Cinétbique sustiuiria los “poderes mágicos” (afirma: 
dos por el cine poético) por la experimentación que analiza esa 
materia y busca elucidar su funcionamiento “significante” den- 
tro de condiciones determinadas. En realidad, esta operación de 
“prohibición del sentido" tomada radicalmente y esta “desauto- 
tización”. del sujeto como “dador de sentido” a la materia del 
sine serían los elementos inaceptables para la crítica burguesa, 
incluida la vanguardia. Las. vacilaciones de los Cahiers serían 
también un índice de esa no aceptación de la “discontinuidad 
adical” (otro modo de formular el ataque a la representación y 
alas “filosofías de la conciencia”), ya:que la continuidad, para 
Cinéthique, es, por ejemplo, la marca de la intervención de la 
conciencia, o mejor, la continuidad pertenece al dominio de las 
ilusiones de la conciencia que percibe el “paradigma” de seme- 
jante formulación sería el proceso básico que sucede en la pro- 

yección cinematográfica donde, de una serie discontinua, muestra 

“conciencia” produce la ilusión de continuidad-. Cinétbique 

quiere proponer “otra lectura” del complejo imagen/sonido, jus 

tamente aquella que incluso los tcóricos próximos a las experien: 

«ias del “cine poético” estarían rechazando. Ése sería el caso de 

Notl Burch, en sus primeros escritos. El tipo de desconexión 

radical presentado por Mediterranée (entre las imágenes o entre 

el texto de Philippe Sollers y las imágenes) es criticado violenta: 
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eee por Busch en Pavía del ie (1969), El fundamento para 
cue de Bureh esla idea de que debe existir una dialéctica 
dsd dncominuidnd a electo de que cualquier curso 
Puna sigo o epi de comico, Cn 
o e oxciamente la Salsa dali” y el idalimo de 
Burch (fe en el sentido instaurado por un movimiento continuo. 
laca sl dlcuro). La seus, par ora pare ataca Jos cr 
came enc formats que oriéman libro Praxis 
del cine. Alí, el autor está preocupado con lla especificidad del 
cine de acuerdo con el modelo de la Da ao musical; ol 
la un repertorio de estructuras no orientada a la imitación de lo. 
MA cara cajas e clado lo largo delbro. 
Burch habría superado el realismo ingenuo, pero estaría inscri- 
biendo su discurso en una estética ic Loi basado como está en 
“una concepción organicista de la obra de arte. 
O la dt 
es dea y ir par. Barc se aproxima hacia una tera 
E icimrución, Siguiendo básicamente el modlo de ls 
Cahiers -la deconstrucción es entendida como desobediencia al 
código vigente, como bloqueo de la lectura inmediata-, De este 
'modo, basado también en Eco y en Francastel, pasa a o 
la esfera del cine las obras deconstructivas que en cada momento. 
a ie 
Ma ds clio) as lr talado “Propoiciones”, 
ilcado e la cnt implea Afierimage (primavera de 1974- 
thique y Cahiers se orientan hacia una definición más políti 
ca de su debate en el contexto francés, buscando poner en prácti 
a saltan nl que denominan front cada, qe lleva 
una predominancia de las discusiones sobre la producción y distri- 
e or he nicas y obre a cues en toro a la 
ica de laoccdad capita. e puedo dei Incluso, 
que hay una segunda fase, principalmente en Cinéthique, caracte. 
da por ligue a la Ea de a decomsruccón y parc 
Tarmente, a Mediterranóe y a los filmes de Straub como. trabajos 
menados por na postura Aalto dado que su subversión 
Duros formal parir del 1/2, Cnéigue sica 
aca s anguo dl, considerado ahora un devo 
o tomata e cuenca los problemas del lenguaj. El nuevo 
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filme revolucionario, sin olvidar la necesidad de investigar el 
ámbito del lenguaje, debe estar comprometido de forma más dec 

siva con un proyecto de militancia directamente políica. La revis. 
ta pasa a definirse más como una “contribución a una política 
«cultural marxista-leninista”, tomada en tn sentido más global. El 
¿discurso específico sobre las tácticas de esa “política cultural” en. 
lo que se refiere a la imagen/sonido del cine no es producido de 
acuerdo con los modelos dela primera fase dela revista. El silen- 
io sobre cuestiones específicas indica una admisión tácita de que 
«continúan siendo válidas las tess sobre la “impresión de realidad” 
Tormuladas entre 1969 y 1971. En esc periodo polémico, la posi- 
ción de Cinétbique puede ser resumida por la cita de una frase 
anticipatoria de la actriz Juliette Bertot en Le gaí savoir, filme de 
Godard realizado en 1968: “Yo quiero aprendes, enseñar a partir 
de mí, a todos, cómo volver contra el enemigo aquella aria con 
la cual él nos ataca: el lenguaje”. 

Lo que vemos en la crítica de cine después de 1968 en Francia 
es, de cierto modo, la tentativa de formalizar, especificar y llevar 
en una cierta dirección las propuestas y sugerencias de Walter 
Benjamin, citado varias veces por los Cabiers y Cinétbique. Una 
proposición dirigida a la producción literaria se repite en las dos 
revistas: “Me gustaría mostrarles que la tendencia de una obra 
sólo podrá ser políticamente justa sie literariamente justa” (texto 
extraído de “El autor como productor”). 

“Traducida en términos de Cinéthique y de los Cabiers, esa for- 
mulación significa: todo discurso político en el cine, el an 
político justo comienza por la discusión de las propias condicio. 
nes (sociopolíticas y materiales) de la práctica cinematográfica 
como “práctica significante” (expresión de Julia Kristeva), o sea, 
omo práctica que opera sobre elementos (signos) pertenecientes a 
un determinado lenguaje-. 

Estratégicamente, no se hace referencia al texto de Walter Ben: 
jamin en el cual la relexión sobre el cine es más explícita: “La 
bra de arte en la época de su reproducubilidad técnica” (1936). 
Ese texto fue escrito en un momento en el que el cine (en general) 
es recibido con entusiasmo por aquellos intelectuales y artistas 
comprometidos con la transformación de los patrones de produc. 
ción estética. En ese momento, el trabajo de Griffith y el cine in 
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dustíal en general (americano o europeo), a despecho desu explí- 
ito compromiso con la narración y con los valores burgueses, son 
vistos en sus aspectos “progresistas” en el contexto de la cultura 
contemporánea. Benjamin, de cierto modo, culmina semejante 
“optimismo” frene a la producción industrial el cine “en gene- 
ral” se habría vinculado á un rol fundamentalmente crítico free 
a los conceptos tradicionales del are, y habría cumplido un papel 
subversivo, en función del propio carácter técnico (reproducción 
en seric/audiencia de masas) de la actividad cinematográfica, apta 
para “desacralizar” el dominio de la experiencia estética, La eríti- 
ca francesa posterior a 1968 no comparte ese optimismo y, al 
mismo tiempo, descarta también otras alternativas de redenci 
del cine en el campo de batalla ideológico. La “vocación realista 
del cine sonoro, surgida en el periodo que sigue a la Segunda 
Guerra Mundial coecalno, reciación del remo rio 
de inspiración lukacksiana en los años cincuenta y sesenta), est 
Cahiers. Y el cine directo, o cine verdad como también es deno- 
minado, se muestra como una hja de dobl fl, que carga la 
dera de la denuncia social, pero inscribe esa denuncia en un 
dio cl, e mayor du aos bdo de aquel 
fe que construye el enemigo mortal de los deconstructivistas: la 
escencia baziniana. dr 
Sí el sistema absorbe todas las modalidades del cine crítico, 
desde el neorrealismo a los “eines nuevos”, y esla industria la que 
acaba explorando las nuevas formas de representación sin perder 
su esquema de enmascaramiento, ie cine mimético no se libera de 
las premisas idealistas, es necesario romper. La “impaciencia” de 
Cinétbique frente x las rampas dela representación se refiere exac- 
tamente al momento en que las tolerancias y las simpatías con las 
“contribuciones” del cine narrativo e industrial se transforman en 
agresividad y desengaño, con la percepción clara de que el espee- 
táculo constituye la “rehabilitación” del proyecto revolucionario y 
su absorción como mercancía altamente remable, La deconstruc- 
«ción y la batalla en el terreno del lenguaje surgen como la altenati 
va. Ésta vez, es necesario cuestionar a ¡écnic cinematográfica, 
repensarla, porque ahora es encarada como reafirmación de la no- 
ión de art y de lenguaje burgueas, no como su desintegración 
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(como en la primera mitad del siglo). Y en esta batalla por la dese 
naturalización del lenguaje y por la afirmación del filme como tra- 
bajo integrado dentro de relaciones de producción determinada: 
las tesis de Cinéthique yla práctica del Grupo Diga Vertow cristal 
zan un momento polémico (1969-1971), en una revisión que pro- 
mueve un repensar todo el cine, de Griffith a Godard. 

No me resulta posible desarrollar aquí una discusión detallada 
del uso que Cinéthique y los Cabiers hacen de la noción de Códi- 
Eo y dela herencia psicoanalítica y althusseriana. Lo fundamental 
era componer un cuadro del debate a efectos de resaltar el salto 
cualitativo producido por éste en el análisis de la relaciones entre 
«ine e ideología, y en el análisis dela “impresión de realidad”, del 
«ine-pantalla y del mecanismo de identificación como elementos. 
de una retórica particular, Las tesis de Cinéthique están en discu- 

m y algo es claro en relación con el cine contemporáneo; la bús- 
queda de alternativas frente al sistema dominante de representa- 
ción y el combate a las ilusiones del cine pasan por las reflexiones. 
en torno de la deconstrucción. 
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VII. Las falsas dicotomías 


Las diferentes “estéticas cinematográficas” presentadas aquí lo 
fueron básicamente a partir de su formulación teórico ideológica, 
en el ámbito del texto escrito y dela reflexión crítica sobre una 
¿determinada práctica. El problema que me sirvió de guía para re 
Jacionar estas diversas propuestas estableció una dirección par- 
sicular al análisis. Las discusiones sintéticas realizadas aquí dejan 
elaro el carácter introductorio de este trabajo, concentrado sólo, 
en un aspecto de toda la problemática del cine en cuanto modali- 
“dad del discurso y en cuanto práctica inserta en condiciones espe- 
<íficas, sociales y materiales. La relación entre esta práctica y 
los modelos discutidos no es simple y sería falso considerar esos 
modelos referencias absolutas destinadas a orientar una categori- 
zación mecánica de los filmes. En realidad, las oposiciones que 
permcan mi texto -transparencia/textura, espectáculo/discurs, re- 
presentación/deconstrucción, realismo/vanguardia, continuidad/ 
Gliscontinuidad= están lejos de expresar la separación de caracte- 
qicas mutuamente excluyentes, como si fuese lara e indiscutible 
la elección entre esto o aquello. En general, la idea de una elección 
binaria es ilusoria, no se trata de sumergirnos en un polo (la van- 
guardia, por ejemplo) para evitar el. otro (el realismo). En primer 
lugar, porque cada uno de los elementos que componen esas opo- 
siciones recubre una multiplicidad de perspectivas y modalidades. 
de cine; la oposición entre la vanguardia y Bazin no significa que, 
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en todos los sentidos y aspectos, una representa la negación total 
de aquello que motiva al otro. Si existe un “realismo revelador” 
de inspiración cristiana en Bazin, ¿qué decir de las “visiones” ex- 
presionistas y su nueva era de espiritualidad? ¿O del cine visiona- 
rio de Brakhage 

El hecho de que cierta postura ideológica se traduzca en una 
estrategia especíica enel plano del discurso cinematográfico tiene 
«consecuencias fundamentales en el papel efectivo que cada pro. 
puesta asume en el proceso cultural en el que estamos inmersos. 
Pero ciertos conflictos entre tendencias diferente, en general agu- 
dizadas por aquello que ellas explícitamente aceptan y defienden, 
10 significa ausencia de puntos en común entre ellas, principal: 
mente cuando muestra intención está dirigida hacia aquello que 
permanece implícito en cada propuesta y cercado por un silencio 
sintomático, Pese alas esquematizaciones de este texto, creo haber 
dejado claro el grado en que conceptos como realismo, vanguar- 
día, representación, concreto y reejo no son de lectura inmediata 
gen un contexto dentro del cual adquieren un significado par 

Y creo haber dejado claro también que hay muchos rea- 
lísmos y muchas vanguardias, así como hay más de una perspec- 
tiva deconstructiva frente al sistema dominante de representación. 

"Un modo frecuente de aplicar mecánicamente estos conceptos, 
sutil en su falsificación, es el que intenta proyectar en el tiempo, y 
de modo lineal, esas oposiciones, Se establece un referente aparen- 
temente histórico, en el que cada modalidad particular de cine es 
abordada como característica y exclusiva de un cierto período, 
por ello su presencia sería condenable en una “etapa” posterior de 
“evolución”. Como si la razón para que exista el debate y se 
defienda o ataque cierto tipo de discurso fuese de orden cronoló: 
gica. Se habla de “era del montaje”, “era del bazinismo”, “era de 
la deconstrucción”. Esas eras producen la ilusión de que determi- 
nada propuesta realmente se cumplió y se agotó, debiendo dar 
lugar a versiones “más modernas” del hacer cinematográfico. En 
esa línea, la presencia de un cine dominante, construido dentro de 
¿riterios considerados superados por ciertos cineastas de vanguar- 
dia, se reduce a un hecho estético y a una “ausencia de creativi 
dad”, como si no hubiese razones más profundas para la predo- 
minancia de cierto tipo de discurso en determinado momento. 
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Made in USA (Made in USA, 1966), Jeao-Luc:Godard, 
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Vicios didas y aspectos pacalés de a producción cinema 
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teroloconario. La Mpórss de una evolución Ine! lo XIX = 
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aquellas nociones por donde la discusión comienza y la referencia 
definitiva por donde la discusión termina. 

El panorama aquí trazado deja innumerables cuestiones abier- 
tas, Notoriamente las que se refieren alas relaciones no explícitas 
entre las diferentes propuestas consideradas olas referentes a cier. 
tas tesis particulares de unas en relación con las otras. ¿Serían los 
filmes de la vanguardia ontológica (Mekas, Brakhage, Snow; entre 
tros) un acto de deconstrucción compatible con las tesis de Ciné- 
tbique? ¿Sería el discurso claro de Eisenstein un desvío idealista 
como lo quiere el Godard de Viento del este? El ataque de Godard 
estávbasado en la comparación con Griffith. ¿Sería correcto decir 
que Eisenstein, en El Acorazado Potembin, sólo aplicó los méto- 
dos del cincasta norteamericano dentro de otra perspectiva ideo- 
lógica? Eisenstein respondería que la visión de Godard es simplis- 
ta, ya que su artículo “Dickens, Griffith y el filme hoy” (1944) 
«constituye una demostración de la diferencia entre su método y el 
de Griffith, Esto no elimina totalmente los problemas, especial: 
mente porque cabe analizar más de cerca el aticulo de Eisenstein. 
Hablé de las relaciones entre Walter Benjamin y el discurso de los 
teóricos de la deconstrucción, Una cuestión que no respondí se 
refire al tipo de lectura de los textos de Benjamin hecha por elos, 
así como su revisión de las más diferentes estéticas de este siglo, Y 
una pregunta fundamental queda prácticamente en suspenso a lo 
largo de todo este trabajo; la que se refiere a las relaciones entre 
las propuestas de Brecht y el cine, cuestión que, cada vez más, exi 
e una investigación específica, dada la proclamación, frecuente 
en el cine contemporáneo, de la existencia de una filiación brechr- 
tiana en ciertos trabajos (Godard, Straub, Glauber, Fassbinder, el 
riego Angelopoulos, Marco Ferreri y otros). 

Junto con ello, es necesario ir más allá de un estudio compara: 
tivo de las diversas modalidades del discurso en el cin, para que 
se pueda abordar en profundidad el problema de la significación 
ideológica de los filmes en un determinado contexto específico. El 
tipo de discusión aquí realizada es capaz de establecer las vincula- 
«iones entre discurso fílmico e ideología en una de sus dimensio- 
mes: la dela proposición de un determinado estatuto de la imagen 
sonido del cine (y del lenguaje en general) frente alo real; estatu- 
to que sólo puede ser definido en una concepción global de lo 
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real, la cual constituye la referencia de base para la propuesta 
estética. El plano en el que permanecía no dio oportunidad, a no 
ser episódicamente, para poner otras variables en juego, como la 
relación entre esas modalidades de discurso y la constitución de 
una producción cinematográfica nacional. Evidentemente, el 
esquema internacional de producción y distribución propone una 
serie de problemas en la “lucha por el mercado” y, en cada con- 
texto específico, esa lucha adquiere una significación ideológico 
política diferente, 

Las consideraciones frente a los problemas de mercado en una 
propuesta estética elaborada en Estados Unidos, en Htalia, cn 
Francia, o en los países de América latina, adoptan un carácter 
ideológico diferente, en cierto grado. Si una determinada modali- 
dad de cine sostiene en su propuesta tna particular actitud frente 
al sistema de distribución dominante -un ponerse al margen, una 
búsqueda de nuevas formas de producción/difusión, o un proyec- 
to de conquista de una tajada mayor o menor dentro del sistema=, 
roda una serie de problemas aparecen en el momento en el que se 
busca problematizarla naturaleza de las relaciones entre la moda- 
lidad de cine propuesta, las condiciones de comunicación y la 
lucha económica. En otros términos, la mayor dificultad está en 
establecer en cada contexto nacional y en cada momento, cuál es 
el peso ideológico político de cada uno de los aspectos en juego. 
En los países latinoamericanos, donde la cuestión nacional y la 
lucha por la conquista del mercado adoptan ua ipificción 

específica (= lucha contra la colonización cultural), as consi+ 
deracioes del inasta respecto de as dire modalidades de 
discurso tienden a asumir una orientación diferente de aquellas 
encontradas en el cine “desarrollado” contemporáneo, 

Las dificultades en este terreno se reflejan en as ambigúedades. 
y en los silencios de Cinétbique de cara a la validez universal del 
proyecto de la deconstrucción, así como en sus dificultades en el 
análisis de los filmes latinoamericanos, principalmente en lo que 
se refiee la relación entre la modalidad del discurso y su sign 
ación ideológica. Y, como un ejemplo modelo de una orientación 
diferente, encontramos las consideraciones de orden nacional-eco- 
nómica como puntos fundamentales en la discusión entre Glauber 
Rocha y Jean-Luc Godard a propósito de la filmación de Viento 
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Tierra entrance Terra em Transe, 1967), Glauber Rocha, 


del este. Después de una década de mutuo apoyo, el conflicto en- 
tre los dos cineastas se da justamente en el momento en que 
Godard, movilizado con el proyecto deconstructivo, ve en las pro- 
puestas de Glauber para la “construcción del cin del Tercer Mun- 
do” un retroceso industrialista (cconomicista) y una conciliación 
com el concepto burgués de representación, al mismo tiempo en 
que Glauber ve en la deconstrucción una inmersión en especula- 
«ciones filosóficas sin salida, totalmente apartadas de los proble- 
mas del Tercer Mundo, No me interesa entrar en los detalles de la 
argumentación puesta en juego en ese debate, incluso porque sería 
necesario introducir una serie de nuevos elementos que componen 
el telón de fondo de la discusión, Por ejemplo, las polémicas de 
Godard y Glauber en cada uno de los contextos nacionales. Es 
necesario recordar que, en la misma época, Glauber discutía con 
los líderes del “cine marginal” brasileño, perspectiva que guarda 
ciertas relaciones con la deconstrucción de inspiración francesa. 
Hago uso de esta referencia sólo para ilustrar el grado en el que 
las consideraciones en torno de la transparencia, la deconstrue- 
ción y el cinc-discurso no se agotan en cl desarrollo hecho aquí y 
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que, efectivamente, cada contexto específico genera 
nuevas en la orientación de las elecciones estéticas, 

Lo que queda registrado en estas notas finales, no sin la reafi- 
mación de vna preocupación por la lucha económica y el ejercicio 
de un nacionalismo cultural anticolonialista, no torna irrelevantes 
sas “interrogaciones filosóficas” dirigidas al discurso y a los pro- 
blemas del lenguaje. Una falta de consideración por este aspecto 
decisivo de la práctica cinematográfica, traducida en una mitolo- 
ía de la “conciencia crítica” que expresa sus contenidos natural 
mente o traducida en el oportunismo de los reproductores de las 
Fórmulas vigentes, significa una disolución efectiva de esa “con- 
ciencia crítica” y una adhesión a la transparencia que reafirma los 
dogmas del idealism 
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Terminé el libro en 1977, hablando de “adhesión a la tramspa- 
rencia” y reafirmando la preocupación central de la “eítica al il 
sionismo”, hecha entonces dentro de coordenadas establecidas 
por la producción teórica francesa posestructuralista, marcada 
por el psicoanálisis de Lacan, por un lado, y por Jacques Derrida, 
por el otro —un Derrida cuyos textos hicieron emerger el debate de 
la deconstrucción en el plano de la filosofía y la literatura, antes 
de su transposición hacia el campo del cine- Al releer, observo 
que, en la presentación del debate francés, debería haber adverti- 
do al lector el hecho de que, al trasladarse al cine, la deconstruc> 
ción tuvo una traducción particular que no se corresponde total: 
mente con la formulada por Derrida. Éste toma la cuestión del 
lenguaje y de la escritura como flanco privilegiado de discusión de 
las premisas de toda una tradición filosófica occidental. Derrida, 
operando con los datos provenientes de la investigación en la 


ciencia lingúística moderna y apoyándose en a lectura de Heidej; 
er, es radical en el rechazo de la dea de que hay un sentido pro: 
pio (primero, litera) en los elementos que componen el lenguaje, 


por oposición a un sentido figurado (segundo). Su deconstruccio- 
nismo cuestiona cualquier hipótesis que piense el lenguaje como 
instrumento (técnica), como superficie transparente capaz trans- 
portar mensajes cuya verdad cabría restituir a partir de una ins 
tancia originaria el sujeto, el determinismo histórico, Dios que 
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da fundamento a la producción de sentido, que oftece un centro. 
fijo desde el cual los significados se articulan, Su antiilusionismo. 
es un discurso sobre la “falacia de un origen fijo”: el enmascara: 
miento fundamental de una cierta concepción del lenguaje es el de 
crearla ilusión de un origen, la nostalgia de una presencia (en el 
origen) que no está más, que está ausente, que cabría recuperar. 
Mediante la interrogación de la propia noción de “significado”, y 
la redefinición de la concepción de “lectura”, Derrida emprende 
la demolición de los presupuestos de toda una metafísica con la 
«cual el propio marxismo está comprometido (el sentido de la his- 
toria, etc). Los teóricos de la revista Cinéthique, en la transposi- 
ción, promueven una reducción del problema a los términos com- 
patibles con el referente marxista, yla deconstrucción se convierte 
en la puesta en evidencia de las reglas del propio discurso en 
cuanto a que están referidas a un suelo histórico social concreto, 
ds decir, se vuelve a poner de manifiesto el trabajo de la represen= 
tación, sus condiciones de producción en la lucha de clases. 

Lo más importante frente a esa interpretación particular, no es 
propiamente dirigirla, mi yo sería capaz aquí de desmenuzar una 
cuestión que incluso me sobrepasa (irónicamente, los remito al 
“origen”: Derrida). Lo que sí cabe, e retomar sus motivos ideoló- 
picos y trabajar un poco más en el momento de la transposición 
cuando, finalmente, toda la apuesta de cineastas y teóricos empe- 
ados en este proceso se concentraba en el rendimiento político 
inmediato de su batalla contra el ilusionismo. El cambio. de las 
décadas de 1960 a 1970 está, de diferentes formas, marcado por 
la inmersión radical en la crítica al “fetiche de la imagen”, a la 
manipulación del desco y de la frustración que cierto discurso fic- 
«cional opera reiteradamente. Es el momento del desencanto con 
cualquier residuo de transparencia en la imagen/sonido del cine. 
terreno de alienación inevitable. La palabra de orden es el sabo- 
taje del placer cinematográfico, en cualquier grado, y el cine polí. 
tico se vincula más que nunca a la deconstrucción. La representa: 
ción, clásica. o moderna, se sienta en el banco de los reos y el 
cincasta trabaja en la creación de mecanismos de discusión de su 
propio filme, mientras que el teórico lo hace en la explicación de 
lo que, para el espectador común, es un desafío, un “plomo”. La 
tendencia es un cine ascético =a la manera del Godard del período 
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1969-1972 0 ala manera de Straub- que coquetea con lo concep- 
tual, o un cine autoral que, ignorando deliberadamente las con. 
venciones, se presta a una lectura deconstructiva (es el momento 
de atención mayor al underground; en Brasil es el momento del 
salto mayor del cine experimental «pienso en la Bel- Air de Bressa- 
ne y Sganzerla, en el trabajo de los jóvenes que radicalizan el cine 
independiente entre 1969 y 1971)-. La experiencia utópica de ma- 
yo de 1968 es reciente, el deseo exige la aceleración de los relojes 
y cualquier consideración sobre el ritmo de las transformaciones 
históricas tiene poco efecto, principalmente para quien, siendo del 
cine, está habituado a la propia escala reducida dentro de la cual 
la representación cinematográfica se constituyó, entró en crisis, 
sufrió conmociones y parece derrumbarse. 

“Alo largo delos años setenta, tras las conmociones sísmicas de 
buena parte de la teoría y de alguna práctica el terreno se acomo- 
da, la experiencia más radical se circunscribe, ganando contin 
dad sólo en proyectos muy particulares —recuerdo a Straub, Mí 
guerite Duras, Chantal Ackerman, Syberberg, entre otros=, El 
orden no entra en colapso, Hollywood se recupera y determina: 
¿os cines nacionales amparados por la inversión estatal -pienso 
en el cine alemán (la intervención del Estado en Brasil no fue sufi- 
ciente para hacer emerger una mueva generación, ni una multipli- 
cación de propuestas)- dan lugar a los jóvenes que emergen con 
una pluralidad de propuestas, la perspectiva del cine de autor se 
fortalece con nuevas bases que tienen como parámetro el mercado 
(que es el mismo e involucra las mismas fuerzas). Los nuevos ci- 
castas de mayor talento disputan, a través de los viejos festivales, 
las posiciones de honor en el comercio internacional. A los tiem- 
pos de Godard, suceden los tiempos de Fassbinder, Wim Wenders, 
Saura, Tanner. El antllusionismo, como referencia, pierde ímpetu 
en el debate, y el sentimiento de urgencia asociado a la decons- 
trucción del cine cede lugar a una conciencia atenuada del agotar 
miento de las convenciones. La cita, la recuperación, el desplaza- 
miento, clementos ya presentes desde el inicio de los Cines 
Nuevos, pasan a primer plano, nuevamente. El político conclia 
«on el cinéfilo; el cineasta de hoy, con el adolescente espectador de 
ayer. Y la tónica de la producción autoral es una “(icción de 
segundo grado”, la repetición de dispositivos clásicos que declara 
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(y esperemos que así sea) ganar nuevo sentido porque su atmósfe- 
a no es más la de un uso inocente de la convención y del reperto- 
rio sino la de la reposición hiperconsciente de las mismas figuras, 
de estilo, descolocadas, reforzadas por la introducción de ingre- 
dientes nuevos. La mayor apuesta es que, en todo este proceso de, 
reiteraciones y dislocaciones, el cine de hoy muestre mejor las pro- 
pias convenciones del lenguaje, as leyes de los géneros de la in- 
dustria cinematográfica y su sentido, ideológico y político, en la 
cultura de masas. Pienso aquí en la versión más consecuente del 
«ine contemporáneo, porque, en este “cine de segundo grado”, la 
frontera entre la recreación que instala la diferencia y la sebecha- 
ra, que es pura instancia de repetición, resulta tenue. En Estados 
Unidos, por ejemplo, la disolución y el abaratamiento (que cuesta 
millones de dólares) de aquella “conciencia del estilo” propia del 
«ine político de los años sesenta llega a su extremo: ahora es la 
estrategia máxima de las grandes producciones donde el artista se 
coloca, del mismo modo que en los viejos tiempos, como profesio- 
al competente y rehace (como diversión) todo el arsenal de las 
aventuras clásicas, consolidando la era del “cine de alusiones” 

¡ón de Noel Carroll), Se instala el “pasatiempo de 


El (nuevo) cine con nostalgia del (viejo) cine olvida las inquie- 
tudes, los desgarros, la dimensión crítica, y se entrega al deporte 
de recuperar el imaginario de la adolescencia y las viejas mitologí- 
as hollywoodienses, siempre ctnocéntricas, Semejante perspectiva 
lúdica reactiva los motivos profundos de la vieja “fábrica de sue- 
os” (ahora pesadillas divertidas) y, al mismo tiempo, otorga la 
confortable sensación de distancia: la hiperconciencia de las reglas 
de juego reúne al profesional y a sus espectadores =nos quedamos. 
sólo con la performance, ponemos cn el trono la competencia pa. 
ra edificar lo pueril=, Por la vía de la sofisticación tecnológica, el 
«ine industrial dominante se recupera, revive incluso los grandes. 
éxitos de los buenos tiempos en un momento en el que la crisis 
general del mercado da menos espacio todavía a lo que se resolvió 
denominar alternativo. 

En el escenario posmodernista, la industria cultural esla que 
está a la ofensiva y demuestra competencia en la absorción de lo 
¿que vino a negaela, La política del sabotaje del “fetiche de la ima- 
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en”, o incluso otros tratamientos de choque propuestos por las 
vanguardias, al no extender su esfera de poder, se vuelven un cam. 
po de curiosidad, de estudio, entre otros, Y la reflexión sobre el 
Cine, ajustada a los nuevos tiempos, e dispone a renovar sus ins- 
"rumentos para explicar mejor la supervivencia de lo que se inten- 
16 demoler o se juzgó agotado. En los últimos años, pensar el cine 
+s una vía para explicar, de modo cada vez más sofisticado, el cine 
«lásico y sus herederos. 

Hay derivaciones particulares oriundas de grupos emergentes: 
«l discurso feminista, que moviliza el psicoanálisis para discutir la 
cuestión de un cine y de una mirada femenina, que critica los pre: 
Supuestos patriarcales de todo un cine; o el discurso de aquellos 
que están comprometidos con una práctica que reúne cine y an- 
ropología, siempre dispuestos a crear experiencias y discutir la 
«cuestión de la alteridad de la mirada, cl diálogo con la perspectiva 
del “oro”, cujos códigos de percepción son diferents delos 
míos. En el plano de la “teoría general”, no descarto la existencia 
de escepciones la tonalidad pis que predomina (recuerdo e li 
bro de Gilles Delewze —La imagen-movimiento-, recibido con 
euforia en los círculos franceses). Mientras tanto, lo que el tiempo 
mos oftece es la exégesis de lo conocido, la fuerza del cine indus- 
seal reclamando tensos al psicoanálisis, la bienergtica, ala 
solidez de los arquetipos, o simplemente el retorno a la explica- 
ón esquemática que combina el poder económico y el condicio: 
hamiento behaviorista para resolver el problema que presenta la 
cultura. 

Es tiempo de arqueología. Y este revolver de ruinas probable- 
mente disponga revelaciones capaces de revigorizar una crítica 
inspiradora de nuevas prácticas. En la superficie, mientras tanto, 
el destino actual de las excavaciones, como en los nuevos seriales 
¿de Hollywood, se muestra bajo la protección de arqueólogos pro, 
fesionales competentsimos siempre dispuestos a domesticar el 
descubrimiento y ponerlo al servicio del orden instíuido de la 
representación. 
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Las aventuras del dispositivo 
(1978-2004) 


¡Conforme se expuso en la parte final del libro, la visión del 
«cine como un Dispositivo Jean-Lowis Baudry) significó una sínte- 
sis del desarrollo de la teoría en los años setenta, que propuso un 
análisis cítico del efecto-pamalla que tomaba en cuenta no sólo 
las características propias de la imagen, sino también las condi 
ciones psíquicas de su recepción. En síntesis, hay un cine (clásico 
y sus actualizaciones) que explora la potencia dela simulación del 
dispositivo, y que permite que el espectador se encuentre frente al 
espectáculo como un sujeto soberano a quien el mundo se le ofre- 
ce para la percepción y el conocimiento en condiciones ideales, a 
fin de componer la relación sujeto-objeto en los moldes cartesia- 
os; es decir, según una noción de sujeto consolidada dentro de la 
tradición burguesa. Recuerdo aquí este aspecto de la teoría por- 
que era central el movimiento de vincular el aparato técnico a 
una formación ideológica que se cuestionaba a partir de una ins- 
piración proveniente de los pensadores asociados a la desmitif- 
cación del sujeto y de la conciencia como entidades autónomas 
(Marx, Nietzsche y Freud). Y existía también el presupuesto de la 
dominación social -al cual el cine clásico prestaría su servicio- y 
la hipótesis de que la eficacia de este cine en este rol se apoyaba 
en la propia estructura de la psique (según la tópica freudiana) 
que encontraba en el dispositivo cinematográfico su espejo. 

Si el cine se sitúa socialmente como "máquina de placeres”, 


236 El discurso cinematográfico 


esa teoría apoyada en el psicoanálisis entiende su efecto como un 
movimiento de regresión narcisista por el cual el espectador se 
entrega a una identificación con el aparato y, en seguida, con el 
imaginario representado en la pantalla, Jean-Lowis Baudry publi 
có más tarde el libro O efeito-cinema! que realza nuevamente esa 
doble dimensión del filme como artefacto (el hacer, el arte, la 
representación) y como experiencia subjetiva de gratificación vivi- 
da por una platea fascinada en función dela sintonía entre su dis: 
posición y el buen objeto ofrecido en la sala oscura (ofrecido por 
tun cierto cine, no todo el cine; un cine moderno más radical y el 
momento de la deconstrucción rompían esa dimensión). 

Christian Metz, el más equilibrado sistematizador de esa te0- 
sía, dejó laro que Dispositivo no es solamente el aparato técnico, 
sino todo el engranaje que envuelve al ilme, el público y la crí 
<a; en fin, todo el proceso de producción y circulación de las imá- 
genes donde se actúan los códigos internalizados por todos los 
participantes del juego, De este modo, el Dispositivo se mbica co- 
no una “institución social de la modernidad” que comienza en- 
tonces a ser descifrada en sus bases más profundas? Metz buscó 
más tarde nuevas inflexiones en el enfoque de la “cuestión del 
espectador”, y encontró una afinidad en el trabajo de Francesco. 
Casetti, quien, al igual que él, disolvió la dimensión de la milita 
«ia crítica dirigida al cine industrial (ya en 1975-1977, Metz había 
buscado un precisión conceptual mayor, sin una perspectiva de 
cgación de algún cine en particular). En las formulaciones que él 
y Casetti hicieron después, el punto central fue dar mayor espec 
ficación a ese “lugar de espectador” en el proceso, entendida la 
posición de sujeto-receptor tal cual el propio filme la construye al 
dirigirse la platea.* Esto significa que la teoría mo describe el 


1. Véase Jean-Lovis Baude, Le/ft.cnéma, Paris, Albatros, 1978. 

2. Ésta esla razón por la cual Dispositivo se refiere aquí siempre la 
teoría que envuelve a ste juego de espejos entre lo técnico y lo psíquico, 
«on todas las supuestas implicaciones ideológicas, y dispositivo se refiere 
al aparato técnico responsable por la especificidad del cie, 

3. Véanse Christian Metz, Le siguifiant imaginate: psychanabyse et 
cinéma, París, Union Générale d'Édiions, 1977 [trd. cast El sigmf 
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com 10 de sujetos “empíricos” que se encuentran efect 
Vament en una aa oscura no al espectador supueno delle 
CSmplcado en la forma del exo”) en in, e comsumidor que l 
filme desea y para quien se muestra adecuado, Semejante garantía 
cesan 
Metz) inmune a la crítica y la refutación, pero se muestra más re- 
finada que cietas observaciones de sus adversarios cuando insis- 
ten en la obvia diferencia que se instala cuando el filme encuentra 
espectadores particulares en situaciones determinadas, ya que la 
«cuestión no es constatar diferencias sino explicar ciertas reaccio- 
mes comunes generadas por productos de gran audiencia a pesar 
de las enormes distancias de formación, valores y contexto cultu- 
ral que separan a las plateas. 

a buen ejemplo dl desarollo de as consideraciones sobre el 
lugar del espectador y sus regímenes de lectura del filme es dado 
porel trabajo de Roger Odin, principal figura de la semiopragmá- 
tica, que combina el análisis inmanente del filme con las conside- 
raciones sobre la situación específica de la comunicación. Odin 
hizo una notable contribución a la intrincada discusión sobre las 
diferencias e identidades entre “ficción” y “documental”. Para 
la distinción entre los dos modos no se ubica en el plano exclu 
vo del objeto-filme, sino que es necesario incluir consideraciones 
sobre el tipo de inversión hecha por el espectador en su re: 
con el filme. Ésta puede movilizar una lectura “documentalizan- 
te”, al presuponer que la imagen en la pantalla tiene un donante 

varcador real, o sea, alguien que pertenece a “nuestro” mundo y 
que podemos cuestionar sobre la identidad, verdad, hechura; o 
'una lectura *ficcionalizante”, al presuponer un donador-narrador 
ficticio, que pertenece a un mundo que no es el nuestro, figura 
incuestionable 

Metz, Odin y Casetr definieron sus proyectos con claras dife- 
rencias de cara la teoría del Dispositivo en la versión de Baudoy; 


le imaginario: psicoanálisis y cine, Barcelona, Paidós, 20011; Francesco 
Casers, El fm y su espectador, Madrid, Cátedra, 1989. 
4. Véase Roger Odin, De la fiction, Bruselas, Éditions De Bock Uni- 


versité, 2000. 
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pero sin una impronta de oposición a muchas de sus premisas. A: 
su modo, también el contexto angloamericano donde el Iérmino 
es Aparatus- incorporó el legado y le dio nuevos desdoblamien- 
tos. Pese a ser rechazada, la roría del Dispositivo fue el blanco de 
polémicas exasperadas de ambos lados del Atlántico, en un com- 
bate que no está clausurado en el pasado como bien lo muestran 
publicaciones recientes.5 


LAS AVENTURAS DEL DISPOSITIVO: PRIMER MOVIMIENTO: 


En aplicaciones más específicas, la teoría del Dispositivo fue 
incorporada a una parte de los estudios de cine llevados adelante 
desde una perspectiva feminista, donde el punto central era el 
análisis dela cuestión de género (gender). En estos casos, se man- 
tuvo la dimensión de combate ideológico contra el cine clásico y 
su mirada, combate centrado en la consideración de su dimensión: 
sexista, ya que lo que interesaba para estos estudios era caracteri- 
zar exactamente las “posiciones de sujeto” (masculino femenino) 
favorecidas por el estilo clásico de narrativa. Más tarde, el desa- 
rrollo de la queer thcory volvió más compleja la cuestión, pues 
dejó claro que las posiciones de espectador y todas las demás co- 
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Paidós, 2001]. Existe también el posfacio a las nuevas ediciones de A. 
a o poa 
UNES 
ll ic 
as 
o e rin 
e 
a 
o 


Las aventuras del dispositivo (1978-2004) 239 


sas referidas al estatuto de la imagen y a las inversiones del desco 
envuelven una taxonomía más amplia que incluye el eje homo- 
sexual/heterosexual, y supone incluso un espectro más matizado 
que debe considerar todas las ambigiedades en esta atribución de 
identidad que posce zonas de frontera.£ 

La tradición inglesa de análisis de la “posición de espectador” 
ganó diversidad y un camino propio. En realidad; ésta tuvo en su 
origen-un punto de inflexión fundamental, antes incluso: de la 
importación más sistemática dela teoría francesa, con el texto de 
Laura Mulvey “Placer visual y cine narrativo”, de 1975,7 All el 
fundamento es el psicoanálisis, pero sus intercogaciones ¿quién 
es objeto y quién es sujeto de la. mirada en cl filme clásico2- se 
apoyan directamente en Freud, sin pasar por Lacan. Vale, en este 
sentido, una observación. Mulvey señala la tensión entre dos 
dimensiones de la experiencia (y del desco) del espectador frente a 
sun filme narrativo: 1) la de la fijación de la imagen (donde está en 
juego el fetichismo, la: voluntad de permanencia de la imagen 
ajena al flujo narrativo), y 2) la identificación con las posiciones 
¿de los personajes en la intriga (donde, al contrario, se trata de 
sumergirse en la narrativa y en las acciones, de querer llegar al 
desenlace). De esta forma, ella permite que se tematicen, en clave 
psicoanalítica ciertas tensiones que los teóricos del cine siempre 
enfrentaron y que todavía hoy representan un desafio: cómo exa- 


6. Para los estudios feministas, véase M. A: Doani, P. Mellecamp y 
L. Williams (comps), Re:viston: essays om feminis im citicism, Fecde- 
sick, Md, Univers Publications of America, 1983; Teresa de Laurets, 
Technologies of gender, Bloomington, Indiana Universiy Press, 1987; 
Marie Ann Doane, Femmes fatales: feminism, film tbeory; Psychosnabyss 
(Londres, Routledge, 1991). Para la quer theory, véanse Jan Campbell, 
“Arguing ib tbe phallus: fminism, queer and postcolonial theory, Lon- 
es, ZED Books, 2000; Chris Staayer, Deviant eyes, deviant bodies: 
Sexual re-orientations in film and video, Nueva York, Columbia Univer- 
sit Press, 1996; Richard Dyer, Nov yow see it studies on lesbian and 
gay film, Londres, Routledge, 1990. 

7. Este arsculo de Laura Mulvey está incluido en la antología que 
compilés 4 experéncia do cinema (3" ed, Río de Jancio, Editora Graal, 
2003. 
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minar lo que, en la imagen, se ajusta al encadenamiento narrativo 
contribuyendo a la lógica de las acciones en el espacio y en el 
tiempo- y lo que, en la imagen, sobrepasa esa integración, colo- 
cándose como un “suplemento” en la experiencia visual con efec 
tos mo siempre compatibles con el plano de las acciones y reaccio- 
es. Osea, la imagen como “pura presencia” de las cosas y de las 
fisonomías. Éste es un problema que, focalizado o no, habita los 
recorridos de la teoría y de la crítica de cine, y que está implícito 
«en las formulaciones de los conceptos y en los análisis de filmes, 
como el propio destino de las formulaciones de Baudry y de sus 
adversarios lo demuestran muy bien. 

En este sentido, no me voy a detener en la consideración de los 
desarrollos de la teoría de la narrativa en el cine. Privilegiaré ano- 
taciones que tratan estas confrontaciones entre el dispositivo téc- 
hico y las cuestiones ligadas a los desarrollos de la representación 
(y su crisis), o ligadas a estas tensiones entre lo narrativo y lo que, 
en la imagen, lo excede, En rigor de verdad, debería decirlo que 
la imagen:sonido excede, ya que el dispositivo es esta articulación 
inestable, y el conjunto de las tensiones presentes en el cuerpo de 
un filme e incluye, esencialmente, las relaciones entre la voz, los 
ruidos y la música con la imagen, en un proceso que el cine clási- 
«o trató de domesticar con su principio de transparencia (no sin 
problemas), y que el cine moderno dejó expandir con la formula- 
ción de cuerpos heterogéneos, discursos opacos en los cuales las 
bandas fluctúan una sobre otra, en el montaje vertical (Elsens- 
tein), produciendo muevos efectos de sentido, En lo que sigue, este 
binomio está presupuesto, incluso cuando la economía de la frase 
mo lo haga explícito. 

Un ejemplo simple que involucra la oposición entre lo vertical 


1. Para la relación ene sonido y cuerpo del filme, véase Mary Ann 
Doane, “A voz no cinema: artculagio de corpo e espago”, en A expe- 
riéncia de cinema. La reflexión sobre el sonido avanzó mucho a partir de 
1980. Entre los autores que trataron esc tema, destaco a Michel Chion. 
Véxase La votx au cinéma, París, Édiioms Cahiers du Cinéma, 1982; Lo 
om au coméma, Darío, Edicions de VÉtoile, 1985 y La musique au cinéma. 
París, Fayard, 1995, 
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da fuerza del instane) y lo horizontal a fuerza dela sucesión) se 
Ue Za pensando más cn ámios e imagen, de acuerdo 
Con lo observaciones de Laura Multy os poders de aa 
¿ion dels mes dela indu sstenados porel cariama y 
excanpeal dela estrella, dela persona (máscara) de un actor o 
Sie en definitiva la fuerza del cuerpo y de la fisonomía (noto: 
“iamente cuando s encuenta a orden el dí l Sar stem), 
dema tensión (o armonía) se instala en otros casos en los que 
Lalueza dd magnctismo del deal everbera en la recepción de 
las obras, como el impacto de un contexto sciogcográfio, o de 
lo que sra un frgmento de naturaleza "salvje”, como ya se ha 
besado desd los primeros sóicos de cine que logiaron los 
Gines e vie y. después, eos géneros de feción como ele 
ser, Aquí el mento e euperción de una naturaleza pedida 
ayudó ec na mologí en como a. género en unción del 
deso paisaje de la inserción delo humano en un orden vital más 
“impllo; lo que, más tarde, fue mejor claborado a partir de una 
Decipctia ustória, observando la relación de la imagen cinema- 
Fográfica con las tradiciones pictóricas e ¡conogríica, cuando 
Espacios como Monumen: Valley fueron analizados en su dimen- 
Sin mi Ora forma de quelo iagtic sobrepase a ara 
Va de definir una presencia que excede al drama, es la inserción 
de mblemas, no dela naturaleza, sin de la urbanidad, cuando el 
él menos lo que parece objeto banal, ¡aña amplitud como 
lalidad reativameme autónoma, generando sentidos o cestos 
op o ligados ala historia quese cuenta en el filme, Volveré so- 
bet eun els tension nte imagen y dimensión nat 
divo dramática del cine en la parte final de sta exposición, donde 
Va resonar esa observación sobre el trabajo de Laura Mulvey 
La evita Seen, publicada en Escocia, fu en os años e 
vay sehen uno delos espacios de os ricos angloamericaos 
¿ue ncorporaron, con ajuste, a teoría del Dispositivo de 
del je Jacques Lacan-Losis Alíhusser Eto definió un programa 
de ani de la ¡eologí nel cual La cusión de a “cri del 
Sito” y na pología de ss “posiciones” (no espaciales, ino 
e invecsión ibidinal) se constituyó en un campo espec 
Seba que cada vez se separó más de una teoría de los géneros, 
dé del gender (masculinollemenino), sea dl genre (al como es 
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constituido en el cine industrial)? Cuando el recorte del gender 
se alió al tecorte del genre, esta vertiente se alineó con la crítica 
que, a partir de los años setenta, se hizo a la hegemonía del 
Autor como pauta del análisis. Contribuye a esa crítica del Autor 
no sólo el descarte de posturas modernistas que privilegiaron a lo. 
largo del siglo XX las “grandes obras de ruptura”, sino también 
el descarte de la "politique des anteurs”. conducida por los 
Cahiers du Cinéma desde los años cincuenta (política cuya inspi- 
ración era otra, no propiamente modernista). La recuperación de 
los estudios de géneros dramáticos (o. géneros de la industria, 
amo la comedia musical, el filme de gangsters, el western) forma. 
parte del abandono de las posiciones radicales de 1968-1970, 
retomando un interés por el guión (por las reglas de la escritura 
en el cine) y cuestionando el elogio exclusivo a la misesen-scóne. 
como rasgo de estilo y señal exclusiva de una inflexión subjetiva 
(autoral) presente en la mirada de la cámara o en el montaje.19 
Hay un nuevo análisis del entretenimiento interesado en explorar, 
sin ignorar las dimensiones regresivas ya apuntadas, otro aspec. 
10: el de las dimensiones utópicas implicadas (y reconfiguradas) 
enel cine, cuando se supone que se puedan alcanzar, a través del 
«espectáculo colectivo, Una experiencia compartida en la que el 
dato esencial es la presencia de un movimiento integrador, de vi- 
vencia de un sueño en a sala oscura que es síntoma de un deseo. 
de superación de los problemas y no sólo un devanco escapista. 
La dinámica de la ideología (identificación regresiva con valores 
dados) y utopía (desco de superación) fue objeto de análisis en 
los trabajos que provenían de una izquierda no afectada por la 


3. Para una símesis de la perspectiva de la vista Screen, vénso el 
volumen The sexual object: a screen reader in sexualiy, Londres, Row: 
tledge, 1992. Ese libro tae artículos publicados enla revista durante los 
años setenta y ochenta, 

10. Sobre lareoría de os géneros, véanse Thomas Schatz, Hollyood! 
¡genres, Nueva York, Random House, 1981; Nick Browns (comp. Refi 
tri american film genes: history and theory, Vetkeley, University of 
California Pres, 1998; Rick Altman, Los géneros cinematográfico, Bar- 
celona, Paidós, 2000. 
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oría del Dispositivo y más involucrada con lo narrativo-dramás 
a 
<a de la ideología (factor regresivo) y utopía (factor progresivo), 
estudiado os productos de Hol wood antes que ss análisis de 

cuestión de lo posmoderno lo llevaran a acentuar el cine como 
ln deposito, o tan cena, den dl eanaje de os medios 
cuyo avance en la esfera pública estaría generando una peculiar 
esquizofrenia. 1! Es decir, la construcción de un presente eterno 
vivido. por sujetos sin memoria, disociados, fragmentados. por 
vana crisis del sentido de la temporalidad (olvido de la historia 
incapaces de síntesis y atropellados por una velocidad de los es 
imulos que, en su forma interpelativa, se define: como un mecanis- 
mo de control. ; 

Lo que está en juego aquí s la constatación de que la situa: 
ción actual pivilegía un senido de control po la vía del atu 
ración y no por la de la ocultación de imágenes. El “complejo 
exhibicionario”,2 por el cual los: poderes sociales ofrecen en 
espectáculo un mundo construido. su imagen, es un dispositivo 
eficiente de donación-administración de puntos de vita (en cuan 
10.soy un supuesto sujeto de la mirada pero cumplo un programa 
¿que no esco). Como mecanismo de contro, viene a complemen- 
tar la forma más tradicional simbolizada hoy en la “cámara de vi- 
gilancia” (donde soy objeto de la mirada). Las referencias a la vi- 
sión total del panóptico (recordemos a Michel Foucaul) acentúan 
el dato más visible y, al mismo tiempo, más elemental de un siste. 
ima que hizo sofisticado al extremo la “logística de la percepción”. 
Dentro de ella, los dispositivos de la mirada cumplen varias fun- 
ciones que incluyen: lo que está implicado en los escenarios de 
guerra, donde desempeñan un papel clave (y cada vez mayor) 
como bien nos ha mostrado Paul Virilio en el libro Guerra e cine- 


11. Véase Fei Jameso, As marcas de vivel, io de Jano, 
¿ras 199. Pás muero, Ióica caloal de caplaiamo ari, 
Siro, ua 196 Jal remdrm e el 
span tal, Broma, ud, 9 S 

MA Véase Tony Bennett, “The exhibinonary complex”, en The birth 
af be muse histo Ino polis onde, Roles, 195 
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mal El principio de que "vencer es estar siempre con el enemigo 
a la vista” habla bien del grado en el que el cine y otras máquinas 
de visión: están implicados —por fuerza de su propia naturaleza. 
como dispositivos- no sólo en la estrategia milita, sino también. 
en la administración de otras formas del conflicto. El juego de lo 
visible y de lo invisible, del iluminar el campo de batalla y de 
camuflar, son modalidades de relación entre el very el poder que 
vivimos cotidianamente, por la experiencia en los espacios públi. 
os y privados, en sus calles o frente a la TV. Ver y poder es el 
título del libro reciente de Jean Louis Comolli, una de las figuras. 
de Jiderazgo intelectual en los Cahiers du Cinéma en el período 
1968-1972. Concentrado en el análisis delas relaciones entre téc 
nica, estética e ideología, es el autor cuya militancia rítica hoy 
guarda tna relación más orgánica con las posiciones de entonces, 
ya que los desplazamientos que hizo en su teoría, para apartarse 
de la “deconstrucción” como operación radical e iconoclasta, 
mantienen un fuerte elivaje ideológico en el que opone, al plano 
institucional de la “sociedad del espectáculo” (siguiendo la noción 
de Guy Debord), una práctica cinematográfica en el terreno del 
documental, dirigida a la recuperación de la experiencia y del su- 
jeto (contra la información programada; contra la ilusión del suje- 
to que se vuelve autómata; al buscar La expresión “individual” 

dentro del engranaje de los reality shows). El espectáculo es "posi- 
tividad del mundo” (yo diría, esla transparencia), hipervisbilidad. 
que supone que “todo está ahí, visible” en un sistema de circula- 

ción que nos hace apilar imágenes y confundirnos por la veloci- 

¿dad de la máquina publicitaria. Comolli propone un agenciamien- 

to de la imagen-sonido que oftezca al espectador el momento. 
reflexivo del ver (em el que él sc ve viendo), que le dé oportunidad 

de trabajar el sentido del límite (siempre hay algo que se esconde; 

lo invisible esla condición y sentido de lo visible). El objetivo es 

discutir el estaruto y el funcionamiento del espectáculo mediático 

a parir de la integración de la duda en la esfera de lo visible, lo 

que también implica en la tematización -sin inocencia, pues ésta 


13. Véase Paul Virillo, Guerra e cinema, San Pablo, Página Abera, 
1993. 
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se perdió- de la utopía originaria del cine (el régimen de la creen- 
Eaton la imagen) paa quese renstale la reixión que pas por 
Sta dialécuia de creencia/duda/ercecia a pesar de todo, Es sen- 
cial renovar aquella apuesta (que la deconstrucción radical aban- 
donó) en las virtudes del dispositivo técnico en lo que, desde el sie 
glo XIX, fue visto como su capacidad de “ir más allá”, negar, 
subvertir el cálculo, sorprender.! * 

Esta referencia a Virilio y Comolli, en función de que el dispo- 
sitio técnico está directament implicado en sus reflexiones, apun- 
ta sólo, a evocar la, noción de “sociedad del espectáculo” (Guy 
Debord) y el vínculo: desapacible, entre la. geometrización de la 
mmucada y la militarización dela cultura, proceso que ha asumido 
un carácter cada vez más abstracto. en el ambiente tecnológico en 
el que vivimos. Por este y otros caminos, la reflexión sobre la 
Csructura dela experiencia frente la imagen contemporánea 
volucra: en un debate a filósofos o “críticos de la cultura” como. 
redee Jameson, Jean Frangois Eyotard, Jean Baudrillard, Paul 
Virilio y Slavoj Ziñek— que, aunque crucial, queda aquí como un 
telón de fondo. Son recorridos amplios y diagnósticos ambiciosos 
on los cuales la rica yla teoría del cine han mantenido un dá 
loo diverso, aya inerén e zno mayor en vid desu capaci 
ad para ofrecer respuestas a cuestiones especias. O sea, cuan 
0. pensar el cin, la teoría incorpora cas visiones generales sin 
anular examen más secc de a foma y de o que eá 

licado en el dispositivo técnico, sin el cual el estudio se er pobre- 
b- pues hace del filme una mera confirma vilustración de los 

randes esquemas ya formulados. 
Pe comraro delo quese bo par delos “ricos d 
cultura” y us diagnósticos más sombrios, una parte significativa 
de la reflción sobre el cine ha mostrado la tendencia a Mexibilizar 
su juicio sobre el filme clásico y el mundo del espectáculo. Esc ti- 
po de reflexión se manifiesta en dos campos, en los adversarios de 
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la xcoría del Dispositivo y en los que la aceptan como matriz pero. 
se apartan de sus formulaciones más radicales Tal es el caso, por 
ejemplo, de Slavoj ZiZek, quien ha retomado ese paradigma teóri- 
co, moviéndose entre Lacan y la filosofía, y ha combatido en 
nombre de los argumentos de la perspectiva cognitivista de algu- 
mos teóricos norteamericanos. Aun así, Zisek trabaja el mundo de 
la industria cultural sin alinearse a la deconstrucción y sin maní= 
festar una militancia efectiva por las revoluciones estéticas, con- 
«centrándose más en el análisis refinado del sistema de los media 
omo síntoma que, leído sin temores, se puede transformar en el 
campo productivo de un psicoanálisis politizado en “estado prác= 
tico”, experiencia que él acepta como un juego revelador 

Hoy, efectivamente, incluso para quien mantiene como hori- 
zomte la crítica del sistema análisis de la ideología, la inserción 
del cine en el debate político= ya no se trata de aceptar el rechazo 
radical del découpage clásico, de optar por una defensa intransi 
ente de la opacidad que muchas veces dificulta la crítica y la 
reduce a la repetición de lo mismo, in importar cuál sea el objeto. 
Uno delos terrenos donde esto es claro es en el estudio del melo: 
“drama, que alcanzó muevos estándares a partir de mediados de los 
años setenta, movilizando el psicoanálisis y el análisis de la ideo- 
logía, en un movimiento que tuvo al cineasta Rainer W, Fassbin- 
der y al crtico Thomas Elsaesser como polos de la renovación, y 
que encontró nuevos desarrollos en los estudios de los géneros 
dramáticos realizados en Inglaterra y en Estados Unidos, 

"Otro campo de Nexibilización de la teoría y de las demandas 
proviene de la constelación de los llamados cudteral studies. Al 


15; Véase Slavoj Zizek (comp.), Everything yow aluays wanted to 
Jenosg oboe Lacan (but bere afraid o ask Hichcock), Londres, Verso, 
1992 [tad cast Todo lo que usted siempre quiso saber sobre Lacan y, 
ruca se atrevió a pregumiarle a Hitchcock, Buenos Aires, Manantial, 
1994); Looking aury: an introduction to Jacaues Lacan trough popular 
«ulture, Cambridge, MIT Press, 1991. 

16. El artículo de Thomas Flsaesse, “Tales of sound and fury: ber: 
vations on the family melodrama”, es de 1972, y fu incluido en la ano. 
logía de Chrisune Gledhill(comp.), Home is sobr the heart is: studies da 
melodrama and wuomaw's fil, Londres, BF, 1987. 
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adoptar una tradición de investigaciones en historia dela cultura 
consolidada en Inglatera a partir de autors como Raymond 
Viliams, E. P. Thompson y Kichard Hoggart esta tendencia 
vsabajado la cuestión de la cultura y dela comunicación on la 
mirada dirigida hacia las políticas de ¡deidad que analizan 
cuestión dl sujeto, no a partir de un diagnóstico de sus ilusiones 
“estructurales”, sino a partir de conflictos sociales efectivos (y 
<alizados) en los quese dan una afirmación o negación de cias: 
o de identidades sexuales El movimiento más decisivo aquí es l 
de la particularización histórica, incluida en este movimiento la 
cuestión del sujeto y de las condiciones empíricas de la recepción. 
¿En qué condiciones y con qué formación cultural operan los e 
pectadores en cada contexto sociogeográfico y cultural? 

"De este modo, los “estudios culturales”, como proyecto de na- 
vuraleza interdisciplinar, tienden a profundizar un alejamiento 
respecto dela matiz teórica francesa de tenor más flosófico- y 
a ajustar os estudios de género (en las dos acepciones del érmi- 
10) 4 una perspectiva más sociommtropológica preocupada por 
<omextualizr las experiencias, denuncia lldo abstracto de este 
Universal contenido enla noción de espectador provenene de 

rudry, acentuando cuestiones más incisivas ligadas a caracterís 
de iacidad social (como en la queer heory y en lorcsuios 
feministas), étnica, nacional y de clase delos espectadores El aná 
lisis del discurso e os media y desu recepción intenta, no sin es- 
(uerzo, realiza investigaciones empíricas y dialoga más con la his 
roria y las ciencias sociales que con la estética, y cuando se detiene 
en los filmes, tiende a concentrarse en cl campo narrativo-dramá- 
“Sn la observación del cine como institución social leed 

/ sido adoptar un punto de vista menos apoyado en Durkheim 
an Ale y más el elxón sobr el poder ns 
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picada en Foucault, referencia que ha sustituido a Gramsci ya los 
marxistas ingleses, de modo que se ha configurado otra noción de 
control en la sociedad y de los dispositivos de poder.!* Empeñados 
en cuestionar la moción de industria cultural acuñada por Adorno 
y Horkhcimer, muchos practicantes de los cultural studies se ocu- 
paron con vehemencia de caracterizar la recepción como un pro- 
seso activo, en el que los espectadores negocian, se reapropian de 
lo que la industria ls ofrece de modo tal que producen efectos de 
sentido no previstos, no inscriptos totalmente en la perspectiva del 
sistema, Se ha realizado tuna enorme cantidad de investigaciones 
tendientes a valorizar al receptor como agente capaz de esa rea- 
propiación, intentando mostrar que; pese a la naturaleza del siste 
ma productivo, no todo estaría colonizado por la industia.1? Los 
estudios de cultura popular, o de géneros populares en el sentido 
de cultura de mercado, avanzaron, en América latina, en esta 
dirección más afín a los cultural studies que a la tradición de la 
teoría crítica de la Escuela de Frankfurt, y pensaron la cuestión de 
las “mediaciones” (culturales, locales, contextuales) como factor 
de variabilidad delas lecturas y, como prefieren los más optimis- 
tas, de reinvención de los sentidos a partir del material ofrecido. 
por los medía, lo que resulta wn implícito rechazo a la teoría del 
Dispositivo y su énfasis en la condición estructural que aprisiona 
a los sujetos receptores. Lo esencial para estos estudios es exami- 


1%, Véanse Roberto Machado (comp), Michel Foucaul, Mierofisica 
do poder, Río de Janciro, Graal, 1979 [trad. cas: Mierofíica del poder 
Madrid, La Piqueta, 1992), y Er defesa de sociedade, San Pablo, Mar. 
ins Fontes, 1999 ftrad cast; Hay que defender la sociedad, Madrid, 
Akal, 2003). 

19. Para una antología abarcadora, véanse Lawrence Grossberg, Cary 
¡Nelson y Paula Trechler (comps ), Cultural studies (Londres, Routledge, 
1992) otros títulos: Dick Hebdige, Subendrue: the meaning o/stle, Lon. 
dre, Methuen, 1979; Tania Modieski (comp.), Studies a entertainment 
seritical approaches to mass cadture, Bloomington, Indiana University 
Press, 1986; John Fiske, Understanding popular culture, Boston, Unwin 
Hymn, 1989, Para textos de (y sobre) Stuart Hal, figura central en los 
¿ultual studies, vénse David Morley y Kuan-Hsing Chen (comps), Seuaré 
Hall critical dialoxues cultural studies, Londres, Rowledgs, 1996. 
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mar do de la recepción, no a partir de una teoría de la 
nitivistas (véase más abajo), sino a partir delos análisis empíricos 
del modo como las diferentes clases, emias y grupos sociales ree- 
laboran el contenido de los mensajes. 

Por diferentes caminos se consolidó un debate que involucra la 
recuperación del valor del entretenimiento o, al menos, un despla- 
zamiento en la concepción que se tiene de sus efectos. En el tere= 
"o de una adhesión al imaginario de Hollywood, tal vez el ejem- 
plo más claro de. combate a los teóricos de izquierda y a los 
“contextualistas” de modo general (estudios feministas, queer su 
dies, cultural studies) sea el de Stanley Cavell, profesor de Har- 
vard, ligado a la tradición dela filosofía analítica norteamericana. 
En sus ibros sobre los géneros de Hollywood, Cavell propone 
una mueva teoría de la comedia y el melodrama a partir de una 
referencia a los pensadores norteamericanos asociados a las uto- 
pías de formación de la sociedad, ya la legitimidad de la “búsque- 
da de la felicidad" (inscrita en la propia constitución del país). 
Hace, por lo tanto, un movimiento de reafirmación de los valores 
lisrls y de cocción co antes que rana una crome 
repercusión, por ejemplo, en Francia, donde sus libros pasaron a 
Ses celebrados los de filosofía y los de cine) por una parte de la 
crítica que se ve como heredera de André Bazin y de la cinefilia ti 
pica delos Cahiers du Cinéma de los años cincuenta, vivida ahora 
en una nueva clave filosófica. 

Este fervor de los críticos franceses con Cavell es apenas uno 
entre otros síntomas de que el intercambio ente la dos orillas del 
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Atlántico ocurre ahora en ambas direcciones. Estamos lejos de la 
autorreferencia típica de la crítica francesa que primó hasta los. 


jos setenta (salpicada de uno u otro autor elásico alemán). Aun 
í, en las relaciones entre los dos contextos, el punto más visible 
es el dela polémica generada por los líderes de la incorporación 
del cognitivismo a la teoría del cinc, que hacen el ataque más fu- 
sioso a la teoría del dispositivo y al psicoanálisis. Esta contienda 
continúa desde los años ochenta, pero los casi veinte años de dis- 
tanciamiento mutuo -y todo lo que ya se ha mitigado en los des 
artollos dela roría del Dispositivo no han atenuado el tono de la 
polémica; lo que muchas veces la vuelve una pieza retórica de rea- 
firmación de un grupo teórico que se constituye por la refutación y 
supone que todo en la ciencia (sí pues aquíla teoría se quiere cien- 
cia) es competencia enre dos explicaciones mutuamente excluyen- 
tes aniquiladora una de la ota, ín totuon, En este senido, atacar 
ron la teoría del Dispositivo exactamente por el flanco, que parecía 
ser su mayor fortaleza en los años setenta: la visión totalizante del 
proceso articulaba tna estética (el análisis dela forma), una lógica 
¿dela dinámica del capitalismo y dela función social del espectácu- 
lo, explicando al mismo tiempo lo que; en términos psíquicos, fun- 
damentaba el buen ejercicio de esta función. Esta visión toralizan- 
te favoreció, desde siempre, una disputa feroz por la hegemonía 
que los cognitivistas aceptaron como un punto central de su propio 
proyecto. Como observé antes, la controversia es antigua pero su 
embate más reciente se tradujo en el uso dela Teoría (con “T” ma: 

yúscula) como estrategia de ataque. El libro compilado por David 
Bordwell y Noel Carroll Post-Theory - reconstructimg film studies, 

trae en el propio título la estocada irónica que abre una impugna” 

«ión “en bloque” al campo unificado por la noción de Dispositi- 

vo. En la concepción general, en las introducciones y en varios de 

los textos que abordan tópicos específicos, la referencia la Teoría 

viene a subrayar el combate a lo que fundamenta el impulso de 

nidad, que articula dispositivo técnico, naturaleza de la imagen, 


22. Vénse David Bordwell y Noel Carroll (comp), Post-Theory re 
«onstructing film studies, Madison, The University of Winsconsin Pre 
1996, 
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icoanáliss y política a partir de una misma matriz explicativa. 
Eo Med Coll expla, l rogana mr expresado ene 
libro incluye la defensa de la piece-meal theory que se constituye. 
en la pluralidad de teorías parciale, a partir de la construcción de 
uadros conceptuales y de modelos explicativos que tienen validez 
local (en el ámbito de un problema puntual, ca el del montaje, el 
dela "posición del sujeto-espectador”, el dela narrativa o el de los 
cnouadrs): La idea es que a postura peerara respuestas más 
recisas a preguntas más modestas; al mismo tiempo, se ajustar 
Fnejo al hecho de que ls múltiples dimensiones del cin no permi: 
en una Teoría unificada que dé cuenta de sus varios aspectos y, 
sobre todo, de sus implicaciones ideológicas. 
'Como la referencia aquí es la cuestión del Dispositivo ( 
gen cinematográfica y la psique del espectador) tomo sólo un 
ejemplos el del construción de un modelo para la experiencia 
del espectador. En este caso, Bordwell y Carroll se concentran e 
apa 
que supone un espectador en estado regresivo, que sueña despier- 
10, pasivo y capturado por el movimiento de las imágenes y por la 
narraiv, enn estado de sopor quel dejara a merce dl ie 
en su ingeniería de conciencias. Al descartar el psicoanálisis y mo- 
"ica la pcoloía conti proponen un modelo que acenún 
la existencia de una actividad racional, de un sado de alerta, por 
«el espectador realiza operaciones de lectura como práctica 
delia premsa eu 
conceptuales con “pistas” percibidas en contacto con el texto). 
tra montes de procesar datos war determinados modeos 
proceder según rutinas (como una computadora), usar estructuras 
asimiladas, movilizar los denominados schemata que no son uni- 
veras sin culturalmente variables, En defina, vr un me 
involucra un proceso cognitivo que transforma la percepción ca 
Ana esperiencia disnta de aquella supuesta por la Tora. A par- 
tir de ese problema específico, al cual ellos suponen haber dado 
una respuesta más preci (pues que opera ma os o LES y 
o hay lugar para la superposición de procesos), se sugiere que los 
Sos vitales e la Teoria quedan bayo sospecha y deb 
encontrar refutaciones localizadas si cada uno fuera sometido a 
examen. Según el caso, ese examen no será del mismo tenor para 
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todos los investigadores que adoptan el cognitivismo, ya que 

regla del "conocimieno local de abra la disco de os 
movimientos subsecuentes de interpretación (de un filme, género 
tendencia estética). En el rechazo al Dispositivo no se da, pro- 
pramente Fablando, una delo del fame clásico ode cualquier 
tro estilo, ya que el investigador puede articular su comprensión 
de cómo se da la recepción del fllme de acuerdo con diferentes 
Opciones según el cine deseado. De esta teoría no se deduce una 
estética en el sentido de un programa para un cine crítico, alterna: 
tivo, ni una acomodación al cine industrial vigente. Lo que Bord- 
vell, por ejemplo, quiere hacer es una “poética histórica” (poéri- 
<a en el sentido de un estudio formal de las obras a la manera de 


recurriendo en gran parte al análisis del te 

(no del espectador), y llegado delos formalistas rosos constr 

do a inicios del sglo XX, fundamental enla evolución de la teoría 

narrativa y de los géneros1 Aquí la opacidad y la transparencia 

no son valores, pues la tcoría debe solamente definir en qué con- 
diciones pueden ocurrir, exponiendo las operaciones racionales 
que llevan al espectador a discernir finalmente de lo que se trata 
uando se encuentra con determinado flujo de imágenes. 

El recorrido de Noel Carroll ilustra bien que no existe una re- 
lación inrínuca en la teoría sobre cómo funcionan as cosas) 
y la postura estética del crítico, En los años ochenta, polemizó 
Stephen Heath, exponente dela revista Screen en ls páginas de 
la revista October de Nueva York, poniendo en evidencia que se 
Podía idenificar con el modernismo estético sin adoptar teorías 
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particulares, incluida la que produjo la noción de Dispositivo y 
Sus derivados. Carroll, cognitivisa, orienta sus interpretaciones en 
«l sentido de la crítica ideológica que lee muy bien a Eisenstein y 
celebra O bandido Salvatore Guliano de Francesco Rosi. Su for- 
mación establece un intenso diálogo con el grupo de la revista 
October, y notoriamente con Annette Michelson, intérprete prin- 
«cipal del cine snderground. 


LAS AVENTURAS DEL DISPOSTTIVO: SEGUNDO MOVIMIENTO 


Como observé ames, la fecha del libro Post-Theory está lejos de 
significar qu la respuestas más inisivas hayan comenzado en ese 
momento. La polémica CarrollHeath en los años ochenta es un 
pequeño episodio de un proceso más amplio que incluyó los pros y 
Contras en la validación dela Teoría en el contexto angloamericano, 
terreno en el que el debate siguió un camino opuesto al que en- 
contramos en Francia. La inclinación totalizante de la teoría del 
Dispositivo invitaba ala confrontación irrsticta o por lo menos al 
disgaste de sus formulaciones más radicales. Esto se dio, en parte, 
por la disolución del espíritu de 1968 y, en parte, porque la propia 
Constelación intelectual y filosófica de ese momento abrigaba un 
pensamiemo que, ya en 1971, en el libro El antiedipo de Gills 
Deleuze y Felbx Guattari, cuestionaba el psicoanálisis y su noción 
el inconsciente, en particular al binomio Lacan-Althusser, buscan 
“do una forma diferente de entender el proceso cultural y político. Se 
srataba de un pensamiento que vino a expliiar su teoría dl cine a 
partir de 1983. ese u su impacto, esa corriente fue de asimilación 
lenta, al punto de no constar como referencia en una ocasión sim- 
bólica dela reflexión sobr la crisis de la roría del cine en Francia, 

En 1989, la revista Hors cadre, dirigida. por Maric-Claire 
KRopars, Michele Lagny y Pierre Sorli, en su 1" 7 pone en debate 
la cise dans la théorie, moviéndose en un campo tripario: la 
dición semiológica, donde los extos de Roger Odin y Francesco 
Casetti enfocan la cuestión hacia la semio-pragmática; la nueva 
lisoria del cine (sereno de Lagny y Sorin) y el psicoanálisis, 
donde el diagnóstico de la crisis se concentra en la evaluación de 
los estudios inspirados en Lacan. Hay otras indagaciones en la 
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revista, pero sólo un párrafo referido los libros de Deleuze cuan: 
do Réda Bensmaia, en una nota explicativa al artículo *Limtérér 
dela crise”, se concentra en el comentario sobre la crítica que el 
filósofo hizo a la reducción de la imagen cinematográfica a algo. 
equivalente un enunciado (como lo hace Metz, entre otros), y.en 
su ataque a las bases lingúísticas de la coría del cine hegemónica 
en Francia. Hay, por lo tanto, en esa evaluación del estado de la 
teoría una relación tangencial con aquella que se daba como res- 
puesta más frontal de la Teoría, excluida del abanico central de 
Posiciones en debate, Hors cadre está más interesada en la evalua- 
«ión de un campo teórico en crisis, por ai decirlo, en el momento 
que señala la necesidad de una revisión de sus caminos. 

En contrapartida, Gilles Deleuze combate las premisas, de la 
semiología, como ya hemos observado, y de la teoría del Dispos 
tivo; Para él, no tiene sentido reducir nuestra relación con la 
gen cinematográfica a los términos de la estructura de la psique 
"observada dentro del eje Freud; Lacan, ya que el mayor cuestiona: 
miento se encuentra en la denominada “ilusión de base” por la 
cual acentuamos la discontinuidad radical (la de que el filme es 
onsttuido por la proyección intermitente de los fotogramas, imá: 
genes. fijas) y aceptamos la continuidad de la imagen en mo- 
vimiento, haciendo la “sutura” por la cual el filme y nosotros, 
sujetos-espectadores, nos espejamos como. unidad-identidad. El 
propio énfasis dado al intervalo entre dos posiciones fijas como 
ilusión de movimiento” ya está atado a una noción equivocada 
del tiempo, puesto que involucra una forma de inscripción del 
cine en una noción mecánica (y espacial) del movimiento, opera: 
«ión que no da cuenta de lo que, para él, es esencial en la imagen 
sinematográfica como flujo, devenir, transformación cualitativa. 
Cada momento carga el antes y el después, cada presente no es 
sólo una “posición relativa de los cuerpos, de los objetos y de las 

miradas”, sino un impulso dotado de intensidad que hace de la 
imagen algo investido de fuerzas, de relaciones acumuladas, de 
intuiciones reveladoras. 24 


24. Agrego aquí el argumento válido en la respuesta al Dispositivo, 
Véase Gallos Deleuze, A: imagem movimento. (San Pablo, Brasiense, 
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toma como marco la semiótica de Peirce, en la que la xcoría de los 
signos opera a partir del análisis de conexiones entre los fenóme- 
nos. que no pasa: por el recorte traído. por la. lengua. Es válida 
entonces la distinción entre dos formas de agenciamiento: aquel 
uyo marco es el flujo encadenado de las acciones —en los cuales 
se recorta, de las imágenes, lo que en ellas es un cliché, o sea, lo 
¿que interesa captar en función de determinado fin (el objetivo de 
la acción en respuesta a una situación)-, y aquel que ocurre cuan- 
do hay suspensión de esa teleología actancial e irrumpen modos. 
de percepción no atados al finalismo del sistema sensorio-motor 
«de acciones y reacciones, momentos en los que el cine ofrece sen- 
saciones Ópticas puras capaces de volver visible el tiempo, el pen: 
samiento, el sueño. El objetivo de la taxonomía es, por un lado, 
aclarar cuándo y por qué estamos en el régimen de lo que él llama 
imagen-movimiento (representación indirecta del tiempo) o en el 
régimen de la imagen-tiempo (representación directa del tiempo), 
osea, cuándo y por qué la representación del tiempo se apoya en 
los desplazamientos que constatamos en el espacio físico o se ofre- 
e como duración, como un volver visible el pensamiento. Y, por 
el otro, ofrecer en el mismo movimiento de exposición una nueva 
forma de marcar la diferencia entre el cine clásico (imagen-movi- 
miento) y el cine moderno (imagen-tiempo). 

En esta breve evocación interesa esc movimiento por el cual la 
teoría se constituye a partir de la referencia a aquello que singula- 
riza el trabajo de ciertos cineastas. Pensar el cine es, en este caso, 
aracterizar ciertos estilos en operación para, a parti de descrip- 
iones y cotejos, ar formulando la teoría de manera tal que la 
invención de los conceptos mo se haga en abstracto sino en una 
relación directa con las secuencias de los filmes. AlÍ es evidente la 
recuperación del análisis estilístico, de la atención al detalle, con 
la correlativa minimización dela teoría narrativa que tanto marcó 
al estructuralismo y a los análisis de los que operaron dentro del 
movimiento lingúístico. En otras palabras, se da la incorporación 
de un elenco considerable de observaciones críticas y de ideas ge. 
neradas en la tradición de los Cahiers di Cinéma, en wn momen: 
10 anterior al dela formulación de la teoría del Dispositivo y de la 
polémica Cahiers-Cinétbique descripta en esc libro, El resultado 
esla reafirmación de criterios de valor estético y de modos de per- 
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ón que consagran a los cineastas del panteón de los Cabrs, 
Con especial énfasis a un gran espectro de valorización del cine 
moderno (ncorcelismo, Nowwelle Vague, Bresson) y dela adi 
ción clásica japonesa privilegiada por Notl Burch en su libro, 

En este sentido, no hay en Deleuze simplemente una teorí 
general dela relación entre tiempo y cinematografía en la moder- 
idad, la relexión pasa por la constitución de los estilos y. sus 
imaginarios específicos. El movimiento aquí se da en dos direccio- 
nes, de modo de crear una teoría del todo (el cine) y dirigir el foco 
hacia los ejemplos en los que ese todo brilla con mayor intensi- 
dado expresa su mejor movimiento, Estamos, en definitiva, ree 
al elogio del cine moderno y sus distintos modos de hacer pensar, 
cuando el rechazo del flujo “normal” de la continuidad clásica se 
hace movimiento aberrante, y las voces del narrador confiable la 
autoridad del sujeto y de su Verdad en el filme clásico) dan lugar 
a construcciones generadoras de lo indiscernibl, lo que Deleuze 
denomina “potencia delo falso”. Cuando observa el documental, 
el elogio se dirige al “volverse-otro”, presente en la experiencia 
¿del encuentro típica del cine directo de Jean Rouch, central en la 
emergencia de la Nowwelle Vague tal como reconoció Godard, El 
sine moderno emerge entonces como campo de la experiencia de 
una noción del tiempo como red no linca, no teleológica. 

Al recoger la tradición de los Cahiers en las consideraciones 
formales sobre la mise-err-xcéne y el estilo, Deleuze articula su mo- 
vimiento conceptual que valoriza al.cine como forma de pensa 
miento (aquí, la referencia es el antiguo debaue filosófico sobre el 
estatuto de la imagen y de la apariencia) a una estética que, es 
posterior a 1968 y retoma los temas de Epstcin, Bazin y Pasolini 
en otra clave, dialogando de modo más directo con Serge Daney, 
la figura que en los años setenta y ochenta encarnó en los Cahiers 
el movimiento de reposición de la postura heredada de André 
Bazin, pero empeñada en el nsayismo crítico y en pensar a partir 
delas obras más que en a aplicación en abstracto de principios 
teóricos generalizadores. Si mi recorrido toma aquí. como límite 


25, Véase Noel Bureh, Pour wr observateur oimtain, Paris, Cahiers 
du Cinéma Gallimard, 1983, 
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las formas que adquirió controversia y el alejamiento frente a la 
teoría del Dispositivo, cabe recordar el papel decisivo de Daney en 
todo ese desplazamiento ocurrido ya en los años setenta, cuando. 
él mismo, como director de la revista, explictó la propuesta de 
salir del “teoricismo dogmático” de la fase maoísta marcada por 
«el debate Cahiers-Cinéthique, Daney simboliza la fuerza delo crí- 
tico en la nueva fase posdeconstrucción, con la que se recuperó la 
reflexión a partir de un constante cuerpo-a-cuerpo con los filmes. 
y se dejó de estigmatizar la cinefilia. Su libro La rampe es una cró: 
ica de ese momento de pasaje que incluye fragmentos autobio- 
gráficos, una reunión de textos publicados en los Cabiers (entre 
1970 y 1981) y comentarios escritos en 1982 que ponen todo el 
material en perspectiva, con simpática ironía, sea su relectura del 
proyecto de Straub y dela pedagogía del grupo Daiga Verto; scan 
sus propios recorridos en la invocación del psicoanálisis en la cri 
tica del cine. Cierra el libro con un corto ensayo que dice mucho, 
de este nuevo punto de vista para pensar la oposición clásico/mo- 
derno, que encontró otras variantes en el pensamiento de Bazin, 
en los Cabiers du Cinéma en los años sesenta, en Noél Burch, 
Christi Metz y Pasolini; oposición que iría a caracterizar los. 
libros de Deleuze en 1983 y 1985, con especial atención al dispo- 
sitivo técnico. 

La taxonomía de Daney incluye tres momentos del cine -re- 
cordemos que escribe en 1981- y tiene como referencia la idea de 
scónograpbio y sus variaciones. Ésta es entendida como una sínte. 
sis formal que engloba la construcción del espacio y la miseen- 
scéne, la mitada de la cámara y las formas del montaje. Como tal, 
ella confiere un cierto estatuto a la imagen (un régimen de compo: 
sición) y sugiere al mismo tiempo una forma de lectura (un régi- 
men de recepción). De un modo general podríamos señalar que el 
cine clásico es el lugar de los efectos de profundidad, de la escena 
sometida a los efectos del montaje y del encuadre, teniendo a la 
vista recorridos de la mirada limitados por la superación de los 
obstáculos en dirección a una revelación final: el deseo que lo sus- 
tenta es el de ve siempre más, alcanzar “el secreto tas la puerta”, 
«omo dice el título original del filme de Fritz Lang, (The secre? 
"beyond tbe door, Fritz Lang, 1948). O sea, vivir el tiempo como. 
vna sucesión de fragmentos al servicio de una telelogía que supo- 
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ne una verdad escondida y el camino tortuoso de su postergado 
descubrimiento. Por otra parte, el cine moderno crea otra scéno- 

grapbie al quebrar el pacto de esa promesa de algo más allá (atrás 
de la puerta) y “achatando” la imagen, pura superficie que efecti- 

vamente es en su inmanencia, sin profundidad. La pantalla 
devuelve la mirada del espectados, le hace la guerra al ilusionismo, 
«desnaturaliza el teatro y busca su afinidad con la pintura. Frente 
ese cine, el espectador capta su propio mirar como el de un intru- 
s0, y su indagación no se dirige más a los que estaría por detrás, 
sino a su propia capacidad de sustentación de su mirada fcente a 
lo que ve (de horror, de placer) en la imagen que se desarrolla en 
vn único plano, pues el malestar inhibe identificaciones, distancia, 
como cuando se filma lo indeseable de frente, Hay en sta segun- 
da scónograp rie una. pedagogía de la imagen en su inmanencia, 
omo en los filmes de Godard (c'est juste une image): Por último, 
en los años setenta surge un tercer tipo ya no empeñado en la 
demuncia del ilusionismo, ni en la reposición de la profundidad 
clásica la trascendencia), sino en la composición de un cine en el 
¿que es posible deslizarse lentamente por las imágenes, ellas mis- 
mas también deslizándose unas sobre otras, con placer e ironía, 

Como en-un musco de la Historia del cine, se trata de una scéno- 

graphie en la:que cl fondo de la imagen es también una imagen. 
del cine, en que los diferentes “sistemas de ilusión” pueden convi- 
vir lado a lado, y lo que se ofrece a los espectadores es una "visita 
guiada”, un orden laberíntico, manierista, que confunde oposicio- 
mes (Raul Ruiz y S. Syberberg son los ejemplos). Cuando se trata 
de Hollywood, lo que se ofrece es la plétora de “efectos es 

les”, un mundo de atracciones ajustadas a la fantasmagos 
cine mudo. 

Este breve y denso ensayo de Daney plantea una sugestiva 
simetría frente al texto síntesis “Evolución del lenguaje cinemato- 
gráfico” (1950-1955) de André Bazin, en su cualidad de balance 

co que oftece un marco de referencia histórico. Daney nos 
recuerda, en su tercer término, ciertas caracterizaciones identifica: 
das con lo posmoderno, noción que el autor preficre no usar, aun- 
¿ue ubico podido tenerlo presen en el dbare de a época. No 
casualmente, el conjunto de esa taxonomía histórica, en especial 
su acepción de lo moderno como momento de la “pedagogía de la 


del 
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imagen”, será comentada por Deleuze dentro de aquella tendencia 
a la reapropiación enciclopédica de la tradición de los Cabiers.26 


REVISANDO LAS OPOSICIONES: OPACIDAD/ TRANSPARENCIA, 
VERTICAL (POESÍA /HORIZONTAL(NARRATIVA), 
FUERZA DEL FRAGMENTO/LÓGICA DEL SENTIDO 


Para lo que me interesa aquí, la taxonomía de Daney permi 

resaltar las muevas formas adoptadas por ciertas oposcions que 
tratan temas recurrentes, Daney no se vale de la oposición opaci- 
dad/iransparencia (tomada radicalmente, cla sería por demás de- 
constructiva), sino que usa la oposición superficicprofundidad 
que, si bien no es idéntica, es próxima. Finalmente, la densifica- 


mirar hacia loque lo tacendo, y l fljamieno del ecología 
"marrativa son datos conectados a la idea de opacidad, en oposición 
alefecto de profundidad (transparencia) y a la telcología la ver- 
dad que se revelará al final). El esquema tripartito supone una dí- 
mmensión narrativo-dramática, como Ocurre en las taxonomías de 


Bazin, Pasolini y Deleuze. No obstante, todas acentúan una lectura 
llar gras eroendas coloca eno 
estilo como expresión de un espacio-tiempo vivido. No hay algo 
equivalente a una descripción de un “sistema textual”, como haría 
Metz, o a especificaciones de formas variadas de estructura diná- 
mica y actancial (personajes, te). Esos elementos fueron objeto 
de la teoría del cine más empeñada en el análisis de filmes que dia- 
logaban con la teoría literaria y la dramaturgia, aspectos de la 
reflexión más de moda hoy en día dada la centralidad adquirida 
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por el guión: Fueron exactamente esos aspectos los cuestionados 
por los Cabiers en su “política de los autores”, en su batalla con= 
tra el “cine de calidad” francés (lo fundamental para los Cahiers 
ra lo que, de modo general, Daney resume como scénographie). 
"Una distinción realizada por David Bordwell, en Narratior in 
the fiction film, permite ser pedagógico en esta cuestión. Existen 
aspectos de un filme narrativo que pueden ser tratados con un 
“esquema conceptual compartido por el cine, el teatro y la ieratu- 
ta: como fábula (diégesis), historia contada, y trama, que corres: 
onde al modo como el filme presenta la fábula en relación con el 
“orden de las escenas, delas idas y vueltas del tiempo, de las elipsis 
"narrativas, ec. En contraposición, hay aspectos que exigen la con- 
sideración de lo que es específico (cámara, luz, montaje, mise-en- 
scéne), o sea, delo que corresponde al ámbito del eso. Es.en este 
punto donde están en cuestión las diversas elecciones del cincasta 
en su forma de usar los recursos propios del cine (sus dispositivos 
técnicos) y que; por lo tanto, no pueden ser descritos o analizados 
sin referencia ellos; No casualmente, éste fue el terreno en el que 
se instaló la crtica en la tradición de los Cahiers, más volcada al 
análisis del eso (y de los núcleos temáticos, cuando se trataba de 
poner en práctica la cuestión de los aspectos recurrentes en un 
autor). La tradición del análisis estilístico, la observación de los 
aspectos percibidos en los detalles de las obras, es un procedi- 
"miento crítico secular que, em el cine, se consolida en los años cin- 
cuenta y atraviesa todo el período del “sistematismo” estructura- 
lista, momento ev el que recibe muchas crítica, para volver como 
característica esencial de la crítica francesa en la fase de la posde. 
construcción. En cuanto a la distinción entre lo no específico (á 
bula y trama) y lo específico (estilo), Bordwel construye las bases 
delos estudios académicos del cine narrativo que componen una 
Poética Histórica cuyos principios polemizan, en general, con los 
de la tradición francesa, pero que tiene sus puntos de convergen- 
«cia:com aquella en sus procedimientos de análisis estilístico, Su 
taxonomía es más detallada que la de Daney, puesto que compo- 
ne todo un libro que es didáctico en su estructura, descriptivo, sin 
posturas de defensa de lo moderno frente a lo clásico, o viceversa, 
y además, esa taxonomía no anticipa una jerarquía, Sólo nos da 
un ejemplo más de la lucha con las tensiones entre lo narrativo- 
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dramático y lo plástico, propias de cualquier análisis textual del 
<ine. Siempre es un desafío articular la atención al encadenamien- 
1o y la atención a la textura de cada imagen-plano, puesto que 
siempre “desborda” frente a las concatenaciones lógicas, especial- 
mente en el filme moderno, empeñado en reponer las discusiones. 
ligadas lo específico y en renovar la pregunta sobre “¿qué es el 
«ine?”, hecha por el pensamiento de as vanguardias históricas de 
los años veinte y por los críticos que vinieron después, de Bazin y 
Kracauer (los modernos realistas), de Daney y Deleuze (los mo- 
dlernos postestructuralistas). Existe, en todos estos casos, el mismo. 
“empeño: conectar el valor estético al estudio de lo que el cine tiene 
de específico. Vimos en los capítulos V y VI de este libro el esfuer- 
0 de los cincastas-tcóricos en esa dirección (Epstein, Eisenstein, 
Dulac, los surrealistas), y vimos la preocupación com el dispositi- 
vo técnico retornando con toda su fuerza en la emergencia del 
neorecalismo, de un lado del Atlántico, y en la emergencia del 
underground cinema, del otro lado. Tanto Maya Deren -que tra- 
bajó la oposición entre verticalidad del instante cine poético) y la 
horizontalidad de la varrativa- como: Kracauer (en. Teoría del 
cine, 1960) enfrentaron esa tensión. Los críticos franceses, de las 
páginas de los Cahiers a Deleuze, van a pensar el problema en ér- 

minos del análisis dela forma y del esilo que, ivgido o no hacia 

las marcas de los autores, serán inscritos en un esquema concep» 

tual que apunta hacia las muevas teorías del cine. Lo que hay de 

convergente en esas variaciones es la menor atención prestada a la 

"narrativa como terreno de discusión; tna concentración en la ima- 

en-sonido como presencia, fuera de concatenaciones cronológi- 

as, actanciales. La narración es referida allí de modo oblicuo, co- 

mo una especie de fondo presente para destacar la forma, el etilo, 

el detalle de construcción imagético y sonoro que condensa todo, 

destacando las virtudes expresivas del dispositivo. 

Un modo de evocar en la práctica el tenor de estas tensiones. 
entre imagen-presencia y el encadenamiento narrativo-dramático. 
«s la crónica que se refiere a ciertas reacciones durante la célebre 
proyección inaugural en el Café de Paris, el 28 de diciembre de 
1895. Entre otros filmes de los Hermanos Lumiére fue proyectado 
La comida del bebé, La cámara adopta una posición relativamen- 
te cercana a una mesa que fue colocada en los jardines de la Man- 
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sión de los Lumiére. De este modo, compone una visión de con- 
junto de la escena de la familia burguesa en la que se observa el 
Fitual festivo de la alimentación del niño. En el centro, el bebé; 
componiendo la escena, padres y personal de servicio que lo ro- 
dean. Al fondo vemos (¿0 10?) los árboles del jardín agitados por 
«el viento mientras la acción central de los cuidados en la mesa 
continúa. Está, por lo tanto, la escena que se compone para una 
mirada frontal según las convenciones de la época, escena frente a 
la cual wn espectador allí presente -Gcorges Méli¿s= manifestó su 
desert. Mienras os spestadores e enateía con ls pe 
tas del pequeño y las sonrisas de los adultos, en una pieza tí 
E de un género tan prolífico en el faro (el filme familia), 
Mélics observaba otros acontecimientos. No está ahí, en ese regis 
tro de lu escena familiar el prodigio del cine. Lo fundamental, y 
fascinante, es lo que se puede percibir en el borde del cuadro; “las 
hojas se mueven'”. Es este movimiento el que testifica la fuerza del 
sine como captación de lo efímero, de lo fugaz, de lo que no se 
repite. En fin, ahí está la novedad. En el teatro tendríamos un 
“:clón de fondo” con el jardín diseñado. En el cine, la imagen 
completa es solidaria en su flujo temporal, y el punto singular por 
«destacar son esas hojas al viento, testimomio de que lo específico 
del cine es esa mueva percepción del mundo: en la pantalla, el 
movimiento de las hojas gana una nueva dimensión, que parece 
poner de relicve el instante, dando oportunidad a que el acontect 
miento, en principio insignificante, adquiera un nuevo sentido 
gracias a lo que los pensadores de los años veinte van a definir 
como fotogenia. El ojo espectador de Méliés estuvo atento a la 
imagen completa por esto mismo la: hizo imagen en sentido 
pleno- y captó lo que no estaba atado al encadenamiento de las 
acciones, al pequeño teatro de la familia en la mesa, 

El movimiento:que terminó de consolidar al cine clásico tiene 
mucho que ver con esta posibilidad de mantener la atención con- 
«centrada en el encadenamiento dramático, en las acciones y reac 
ciones, de modo de atrapar al espectador en este nivel de la expe- 
riencia, volviendo selectiva, interesada, la percepción de la imagen 
y así eliminar sus “excesos” (lo que no es funcional). De alli la af- 
"idad del cine clásico con el teatro de 1900 y la insistencia de 
“aquella forma de relación de la imagen cinematográfica con el 
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espacio y el tiempo que, según la tradición de los pensadores, le 
sería más propia. En el cine clásico, los procedimientos y las mira 
das se subordinan al drama; es un cine “orientado hacia el perso- 
naje” (expresión de David Bordwell) que busca sujetar la mirada. 
a motivos que tienen el drama como centro e impiden que el 
espectador perciba que “las hojas se mueven”. En el cine moder- 
no (versión europea) se da un movimiento de reposición de aque- 
lla dimensión de la imagen poco o nada explorada por el clásico. 
¡Se renueva la atención al dispositivo y se pregunta de nuevo "¿qué 
esel cine?”. Se vuelve central “lo que le es propio”, sea la ambi- 
'iicdad de lo real: (Bazin y los fenomenólogos), lo lírico-poktico 
(Pasolini) la imagervtiempo (Deleuze) ola imagen-figura (Jacques. 
Aumont): Mucho se ha dicho al interpretar describir esta expe- 
riencia, y vale aquí una referencia a Antonioni y a Godard, pues- 
10 que ambos, en construcciones muy distintas; deimicron de 
modo extraordinario esa revisión del dispositivo que evoca las 
reacciones generadas por la primera función de cinc. 

La tensión entre la sucesión horizontal de la narrativa y la 
experiencia de la mitada vivida en los términos de la intuición de 
Méliés de ara al instante (lo que es efímero y se eclpsa) es central 
en El eclipse (1962), y marca la estructura mayor y ciertos detalles 
del filme, El movimiento de los protagonistas implica concen 
«ión (apropiación prometedora del espacio por el encuentro amor 
1050) y dispersión (el vacío del desencuentro), composición y diso- 
lución de la escena, empatía fugaz y extrañamiento, dispersión en 
«el paísaje urbano, y no falta en cierto momento la evocación de 
las “hojas que se mueven”. Godard, como siempre más locuaz y 
provocativo, verbaliza la cuestión, y explicita el tema en deter 
nada secuencia de Dos o tres cosas que sé de ella (1966). O sea, 
compone la imagen y su comentario a partir de este lema fun 
mental del movi La protagonista y una amiga 
llegan a una estación de servicio y lavadora de autos, y entregan el 
anto para una revisión y lavado, Mientras esperan =y es esencial 
este movimiento. de espera, inmovilidad- el filme compone: un 
imossico de imágenes comentadas por la voz de Godard, quien 
ironiza el problema de los límites dela narrativa la no transposi- 
ción entre lo lingtstico y la imagen en movimiento), concluyendo 
que, entre estoy aquello, es necesario escoger las imágenes. Al 
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mismo tiempo, compone, partir del discurso-montaje sobre esos. 
límites, un mosaico de movimientos que entre las chicas que 
esperan, el objeto-fetiche (el auto) y la presencia de otros persona- 
jes- destaca algunos árboles detrás del puesto, con las hojas agita- 
das por el viento. En esa típica evocación “simultaneísta” que 
recuerda las preocupaciones de comienzos del siglo XX frente ala 
experiencia urbana, Godard condensa el instante al definir una 
constelación de correspondencias, con el subrayado irónico de la 
afinidad entre el “temblor”. de las jóvenes y el de los árboles en 
sa tarde en la que el engranaje del mundo evidencia la importan 
cia fundamental de los objetos en el mundo de la mercancía. Hay 
«en esa fijación del instante colmado de comentarios, algo inspi 
do en Brecht (la suspensión del lujo, la atención al pormenor, la 
ironía dirigida a la inversión de valores). En otra lave, gracias al 
montaje y en un tono distinto al de Antonioní, la secuencia tam. 
bién hace de una instancia de inmovilidad un momento de rradia- 
ción del pensamiento en los términos de la imagen-tiempo. 

in ese movimiento, explorar la fuerza del instante la pedago- 
gía de la imagen, ver lo que en ella es intuición de una presencia, 
significa dirigir las virtudes del dispositivo fuera del teatro-cine 
«lásicos es hacer, de nuevo y con desenfado, algo que fue tematiza- 
do por los que pensaron la fotogenia. Maya Deren diría: “es la 
verticalidad de lo poético”, y el propio Godard identifica en esa 
secuencia la coexistencia del poeta, del pintor y del cincasta, 
recordando las cuestiones que insertan al cine en a problemática 
¿de las artes visuales, cuestiones que, habiendo emergido ya a ini- 
cios del siglo XX, vendrían a ganar impulso en los años ochenta, 
cuando la consolidación de nuevos soportes como el video deter- 
úminaron una revisión general del campo de la visualidad. 

Frente ala amada “crisis dela teoría” en los años ochenta, 
algunos teóricos franceses menos atraídos por la narrativa toma- 
on el camino de una reflexión sobre la estética, focalizándose en 
las relaciones entre cine y pintura, con énfasis en el momento en el 
que, en el viraje del 1900, el arte moderno fue afectado por la 
emergencia del cine y cuestiones como la captura de lo cfímero 
¿quedaron en primer plano. Ene elos, Jacques Aumont fue quien 
elaboró el cotejo formal de manera más sistemática, buscando la 
diferencia entre ls artes dentro de la problemática común que fue 
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la construcción, en la modernidad, del “ojo variable". Aumont no. 
se ocupa de aquello que ya era un cliché: la referencia al cine que 
*cita" a la pintura, Al contrario, combate los elogios otorgados a 
semejantes filmes, y ve el gesto del cineasta como pura afectación 
y búsqueda de nobleza por una vía equivocada (el cine que huye. 
del video y de la TV para aproximarse a las “artes”). Lo que le 

¡teresa es la cuestión general de a visión en la modernidad, de 
que pintura y cine forman parte de dispositivos distintos, tal como. 
se configura, por ejemplo, en ese impulso paca la representación. 
visual delo efímero, de lo impalpable (el viento, la armósfera) que 
movilizó a los pintores durante e siglo XIX y regresó como tna 
prerrogativa del cine, de acuerdo con lo. que se observó en el 
190.7 En consonancia con ese movimiento dirigido ala estética, 
“Aumont busca, en el análisis de los filmes, trabajar la “imagen. 
“que piensa y se piensa como imagen”, capaz de producir pensa- 
mientos que ningún discurso antes que ella articuló, Se trata de 
tina nueva controversia por la cual Aumont se centra en el dispo- 
sitivo el detalle y descarta el todo (a narrativa), además de resal- 
tar los pasajes en los que la imagen en movimiento inventa la 
“figura” como forma específica de pensar, el acontecimiento sin- 
gular como motivo (sentido musical) acoplado a redes que engen= 
¿ran na estructura de pensamiento.2% 

“Aumont discute muchas experiencias, pero deja de lado el cine 
underground como lugar del debate cine-pintura y como lugar de 
la imagen pensamiento. Su discurso corre paralelo al que se elabo- 
ra en Estados Unidos a partir del campo de experiencias que per- 
mició la renovación del sentido del cine intelectual en otras dí- 
recciones, Tal vez el mejor ejemplo: aquí sea el de Anette 
Michelson que lee las formas del underground norteamericano a 
través de la mediación de Eisenstein y Vertow, y construye de otro. 
modo la constelación del cine moderno y de la “imagen que pien- 


27. Vésse Jacques Aumon, O olho intermindvel: cinema e pintura, 
San Pablo, Cosac 8 Naif, 2004 trad. cast El ojo interminable: cine y 
pintura, Barcelona, Paidós, 19971 

28. Véase Jacques Aumont, A quoi pensent les fibms?, París, Editions. 
Séguie, 1996. 
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sa". Ella se apoya en la fenomenología y en otros instrumentos 
para describir de qué manera ciertos estilos del cine experimental 
(del romanticismo de Stan Brakhage al conceptualismo de Hollis 
Frampton y Michael Snow) exploran la tensión entre lo plástico y 
lo narrativo para componer la imagen-pensamiento y construyen 
una extraordinaria configuración de las operaciones del cercbro.2? 
Pascal Bonitze, apoyado en el cine europeo moderno, focalizó 
la relación cine-pinura a partir del problema de la composición del 
cuadro; destacando las formas de desequilibrio sugeridas por lo que 
denomina desencuadre operado en ciertas construcciones imag 
cas encontradas en autores como Antonioni, Robmer, Dreyer y 
Cassavetes.J0 Raymond Bellour y Philippe Dubois realizaron un 
doble movimiento en el que el gesto de insertar el cine en ¡na red 
más amplia significó compararlo, no sólo con las artes plásticas que 
lo precedieron (pintura, teatro, fotografía), sino también con las 
prácticas que vinieron después, como el video y las muevas tecnolo- 
gas dela imagen digital. Son dos ejemplos de reflexión en los que 
lo fundamental es la cuestión de los dispositivos y de las texturas 
posibles de la imagen, teniendo en cuenta que la serie pintura-foto- 
«ine-video compone un repertorio de enorme complejidad que ter- 
minó por tomar a la fotografía (su inmovilidad) como una suerte 
de unidad: mínima de posibles agenciamientos. Éstos encuentran 
hoy una realidad no tanto física como mental, y componen tn nue- 
vo conjunto que dispara la imaginación yla materializa en obras, 
Raymond Bellour, en particular, expresa muy claramente la 
tendencia general de alejamiento frente a la narrativa y a los con- 
tenidos de representación en el período más reciente. En los años 
setenta, la cuestión de la narrativa había estado más presente en 
sus extensos ensayos de análisis de filmes, cuando buscaba la inte- 
ración de los diferentes niveles en un “sistema textual” y elegía el 


“The man with the movie camera: 
marzo de 1972, y 


29. Véanse Annette Michel: 
from magician to epistemologis”, en Artforin 
Toward Snow"en Ariforu, junio de 1971 

30. Véase Pascal Bonitre, Cinéma et peinture: décadrages, París, 
Cahiers du Cinémalbdicions de Vie, 1987 [tcad. cast: Cine y púntura 
desencuadres, Buenos Aires, Santiago Arcos, 2007]. 
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psicoanálisis como referencia central. Lo. que interesaba: era el 
filme en su movimiento integral, disponible para el psicoanálisis. 
En los años ochenta, Bellour comienza a concentrarse en la cues: 
tión de los dispositivos (foto, cine, video) a electos de profundizar 
la discusión sobre los pasajes de un tipo de imagen a otro. Se nte- 
esa en ese proceso por el cual desde su interior como desde fuera 
(con la reproducción en video) se define un campo de mutación de 
la imagen, por el que ésta pierde su transparencia fotográfica y se 
abre a otro estatuto como imagen física y mental. Otro tiempo se 
produce en estos pasajes de la imagen, en esa mut 
"movimiento que Bellour resume en el concepto de entro.imágenes 
(lugar físico y mental, inestable y múltiple). Ese espacio-tiempo. 
“entresimágenes” incluye la revisión del campo de la visualidad en 
términos de imágenes insritas en un soporte o definidas como 
imágenes mentales. E incluye una nueva relación entre esas imáge: 
mes en mutación y la literatura (en el control de los gestos de 
enunciación, en la capacidad reflexiva). Entre-imágenes propone, 
por lo tanto, que hay una diversidad de experiencias de hibridiza: 
ción, ctas de un dispositivo por otro, y que esto corresponde a un 
muevo paradigma estético-cultural 
Del mismo modo que Bellour, Philippe Dubois se interesa por el 
video como lugar de pasaje, dato que condensa en la frase: “el 
video piensa lo que el cine crea” (como en los trabajos de Godard). 
Un filme se vuelve una reserva de imágenes que pueden redefinir: 
se, como realidad física y mental, dejando más claras las implica: 
ciones de lo que ya vimos desde los años sesenta —el congelamien- 
to dela imagen- y de lo que se perfeccionó en los años ochenta —el 
cambio de velocidad (como sucede en Sálvese quien pueda: la vi 
da, de Godard, analizado por Bellour)-. Por otra parte, en los pa: 
sajes de un medio a otro, como la reproducción en video, se inau- 
ura una mueva experiencia, expandida con el home video, y antes 
dominio del montajista y del crítico: la posibilidad de “suspender 
el flujo”, tomar nuestro tiempo frente la imagen. Esa forma de 
manipulación altea el régimen del espectador radicalmente. 


31 Véanse Raymond Bellour, Entre-imagens: foto, cinema, vídeo, 
Campinas, Papirus, 1997, y Pllippe Dubois, Cinema, vídeo, Godard, 
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Al comienzo de este texto cité el artículo de Laura Mulvey 
publicado en 1975 y su discusión con las tensiones que vengo tra- 
bajando en este ensayo (análisis de la imagen y análisis del enca- 
denamiento narrativo-dramático), dimensiones que ela relaciona 
«on dos formas del placer del espectador, En aquella época su 
preocupación estaba centrada en la imagen fetiche, punto a partir 
del cual su psicoanálisis del cine avanzó hacia consideraciones 
más complejas, involucrando un cine político que procuraba in: 
Vestigar ora relación con la imagen pautada por la “curiosidad 
(epistemológica, polítca),5? movimiento en el que tuvo un papel 
«lave su análisis del cine de Godard. En diálogo con la noción de 
entre-imágones de Bellour y con la mueva experiencia de recepción 
de los filmes a través del video, definió todo un campo de investi 
gación cuyo objetivo es analizar el muevo tipo de espectador, 
Nipótesis con la que ela trabaja en la consideración de melodra- 
mas y filmes experimentales. La implicación allí presente es que 
o sólo lo moderno o lo experimental pueden generar hoy refle- 
sión, suspensión del flujo, sino también el cine clásico y sus péne- 
Tos cuyas imágenes disponibles para la manipulación perderían la 
fluidez y la transparencia y se volverían más densas en nuevas 
relaciones, En un libro de 2001, Victor Burgin indaga sobre nues- 
ta prolongada relación con las imágenes, recordando que mucho 
de lo que definimos como experiencia del cine no se da como 
embate directo con la imagen física proyectada en la pantalla o el 
Video, sino como una compleja elaboración secundaria hecha de 
afectos y cadenas asociativas en la que los fragmentos más preg 
"antes se imponen de una manera que permiten que se recompon- 
a, y se expanda, otro filme en la memoria y permanezca disponi- 
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ble para muevas relaciones. El ensayo de Burgin muestra afini- 
dades con el influyente libro, en el contexto francés, de Jean 
Louis Schefe, L homme ordinaire du cinéma (Gallimard, 1980). 
Aunque éste sea más denso en la consideración del momento más. 
específico de la proyección en la que la imagen se da como “per- 
¡ón de un tiempo”, Burgin analiza un movimiento comple- 
mmentario posproyección, marcando ambos la atención reiterada a 
lo que no es la transparencia de lo narrativo. La fuerza de la idea 
de “paralización de la imagen”, fortalecida por su espesor-opaci- 
dad, tuvo su momento más irónico en las confesiones de Roland 
Barthes referidas a su obsesión por la fotografía y por las imáge- 
es fijas, cuando escribe el texto “Saliendo del cine” (Communi- 
cations, n* 23, 1975). Despliega allí el elogio de las fotos de esce- 
na pegadas en la entrada del cine como una invitación a la 
imaginación, aventura personal fuera del filme, No sorprende que 
uno de sus textos más citados, respecto del análisis de filmes, sea 
“El tercer sentido”, forma alternativa de atención al fragmento, 
lectura oblicua de la escena que recupera lo que está allí como 
“exceso” en la imagen y que, de modo peculiar, trac una expre» 
sión fisionómica dotada de cierta excentricidad, que puede ser 
“aberrante”. En un movimiento correlativo en este énfasis en el 
punto singular de atracción= su libro La cámara lúcida traerá la 
noción de punctson para referirse a lo que “toma el ojo del espec» 
tador”, ese punto imantado que se hace centro energético de la 
percepción de la foto, independiente de su tema y de las intencio- 
nes del fotógrafo (dependiendo más del espectador que proyecta 
allí su experiencia). 

Dos movimientos que se deben remarcar en esos ejemplos: la 
atención se desplaza al movimiento del espectador y a sus formas 
de relacionarse con lo singular. En un contexto teórico diferente, 
Philippe Dubois va a trabajar con el “desvío”, lo extraño, la ex 
«entricidad en la imagen cinematográfica, a partir de la noción de 
*figural”, tomada de Lyorard. Para Dubois, lo figural e refiere a 
lo que produce sentido, tiene efecto, sin insertarse en un sistema 


33. Véase Victor Burgin, The remembered film, Londres, Reaktion 
Book, 2004 
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de signos establecido ni en un protocolo usual de lectura. forienta- 
Ta 
ode 
tacar la anomalía que perturba el flujo de las imágenes, detenerse. 
en su forma, para mostrar que esa anomalía no está ds el destie- 
a pit 
Peri del ie Al contrario de otros estudios, su pros 
blema no esla “posición del espectador” sino una dinámica inter- 
1 al mundo de las it nes 
aiii lcd 
a las asociaciones “desviantes” frente al encadenamiento. lógico. 
Cualquier cine entonces es un cine estratificado, con prolonga- 
mientos virtuales imprevisibles. Por fuerza del dispositivo. de base, 
ese cine posee su percepción alterada cuando nuevas formas de 
OS 
ia 
a 
nueva configuración técnica del audiovisual, hace que la cuestión 
¿el dispositivo retorne en trabajos cuyo trasfondo histórico no 
ii 
o 
ci 
nueva técnica de la imagen en una clave diferente de aquella que 
E sn o, mem 
e 
De instante y de la fotogenia a parir de una relectura de los escri 
tos de Jean Epstein, usando la mediación de la categoría. de “pre- 
e re is 
a ia 
y lo “contingente” (lo efímero), que viene a dialogar «con la cues: 


“rd y le cinéma muer 

34: Véase Philippe Dubois, “L'éciture figucal dans 

¿des anmés 20*, en Frangois Aubral y Dominique Cháteau (comps. Frg- 
e, figura, París, UHarmartan, 1999. 
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ha trabajado sobre el tiempo y el papel del cine en la constitución 
de nuevos modelos de experiencia: en su recorrido, encontramos. 
la cuestión de la medida y la de la “visualización” del tiempo. 
(vepresentabilidad), lo tecnológico y lo vivido en constante inter» 
acción. Aunque tenga la referencia de Deleuze para aproximar- 
se a la problemática, el campo en el que ella se instala es más his- 
tórico social, en diálogo, decisivo con los. historiadores que 
formularon la “tesis dela modernidad” cuando estudiaron el cine 
de inicios del siglo XX, de los que Tom Gunning y Miriam Han- 
sen son los autores más destacados.3é Por “tess de la modern 
did” me refiero a un conjunto de estudios basados en la idea de 
que el avance técnico determinó un salto en los modos de percep- 
ción del tiempo y del espacio, y a la consecuente necesidad de dis- 
positivos de defensa y adaptación a los nuevos desafíos enfrenta- 
dos por la sensibilidad, Es válida allí la referencia teórica de los 
pioneros alemanes que tematizaron la cuestión -Gcorg Simmel, 
Siegfried Kracauer y Walter Benjamin. Cada uno de un modo. 
diferent, inspiraron todo un trabajo de investigación que puede 
describir con más precisión el contexto histórico social que produ- 
¿ce un estatuto específico del tiempo en la modernidad —crecimien- 
to urbano, desarrollo tecnológico, velocidad- y su relación con la 
experiencia de choque y la crisis del sujeto, con la cultura de las 
“sensaciones” (simultánea al impulso adquirido por el melodrama 
como género), y lo que nos la con violencia (el tráfico e 
las esquinas, el accidente, la publicidad, la multiplicación de esté 
mulos). La “tesis de la modernidad” orienta investigaciones en. 


35. Véanse Leo Charmey y Vanesa Schwartz (comps.), O cinema e a 
invengáo a vida moderna, San Pablo, Cosac Se Naily, 2001, y Mary Ana 
Doane, The emergence of cinomatic time: modern contingency, the 
archive, Cambridge, Harvard Univ. Pres, 2002. 

36. Véanse Ben Singer, Melodrama and moderniy: early sensacional 
cinema and its comtexts, Nueva York, Columbia University Pres, 2001; O 
cinema e a invengáo de vida moderna (ob. ct); Miriam Hansen, Babel 
and Babylon: spetatorsbip in american siena fl, Cambridge, Harvard 
University Pres, 1991; Tom Guaning, “The whole tow's gawking: early 
«cinema and the visual experience of modernity”, cn Yale Jounnal af Crit 
csm, vol. 7, 12, 1994. 
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historia del cine preocupadas en encontrarlo fuera de él mismo, 
«omo un modelo de movimiento y percepción ya dado en lo social 
y que el dispositivo viene a plasmar. En ese contexto teórico, un. 
dato específico viene a confirmar la misma tensión que señalé: se 
renuevan los estudios de forma tal de destacar las potencialidades 
del dispositivo fuera de la armadura narrativa del cine clásico. 
En particular se investiga el llamado “primer cine” (1895-1907) 
sin reducirlo a una etapa “primitiva” de un nuevo arte que se ens 
camina hacía su madurez narrativa, sino. considerándolo en sus 
propios criterios de composición y haciendo de él un paradigma 
cultural específico que puede ser inscrito en la “tesis de la moder- 
idad”. Ésta es una operación realizada de un modo brillante por 
“Tom Gunning y André Gaudreault, quienes acuñaron la noción de 
“cine de atracciones” para caracterizar la discontinuidad, la hete- 
rogencidad, la no linealidad y la variedad de formas, temas y 
“atracciones” del primer cine; 7 

El uso del término “atracciones”, tan caro a Eisenstein, es una 
forma de tornar claro un pensamiento que privilegia el montaje 
como un paradigma de la modernidad y procura ciertas afinida- 
des (con el circo, por ejemplo) que pueden cerrar un circuito de 
relacions cuando recordamos a tx nomía de Dany y su ec 
tipo en el régimen de composición y recepción de las imágenes 
Ze en el cual ella e deslizan unas sobre otras, funcionando co 
mo referencia mutua y suerte de musco del propio cine=. Al final 
de sw texto, Daney señala la semejanza-afinidad entre ese régimen 
(de los años setenta y ochenta) y el “primer cine”, el de las atrac- 
ciones, cerrando el circuito entre la fantasmagoría de Syberber, 
«en Hitler, um film de Alemania (1977), y la del autor de Viaje a la 
luna (1902), ahora pensada en términos de lo que fue el cine de 
Mélies, y no de acuerdo con su intuición frente a la comida del 
bebé, que era la pieza al aire libre de los Lumiere. Tom Gunning, 
del mismo modo que Germaine Dulac en los años veinte, relacio- 
"a el primer cine y el espíritu de las vanguardias que se imtercep- 


37. Paca los textos de Tom Gunning y André Gaudreault, véase Tho: 
mas Elsacsser (comp.), Early cinema space, frame, narrative, Londres, 
BF Publishing, 1990. 
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an en un vuelo de la imaginación apoyado en la fascinación por 
las virtudes del dispositivo. 

Insisto en ese puente entre 1900 y el tercer régimen de Daney 
porque allí. resultan: válidos los términos de tna imaginación 
donde se configura, en el retorno operado por un cineasta posmo- 
derno sofisticado, la hiperconciencia del dispositivo tomado ahora 
como un museo de ctas de la imagen cuyo locus es el estudio de 
filmación, aun cuando se haga del mundo entero un estudio, pues. 
es el estudio el que funciona como principio. Al igual que la me- 
moria, el estudio permite la visita guiada cn la que cuerpos, trozos. 
de escenografía y reliquias de toda clase se presenten como frag- 
mentos disponibles para un reciclaje que puede ser expresión de 
manierismo y de artificio, una regla actual del espectáculo, AN 
encontramos el espacio para la reflexión, en el que el tearo se 
configura como un escenario hecho de figuras ya sea enigmáticas, 
ya sea claramente alegóricas en la composición de la fábula, como. 
en Dogville (2003), de Lars Von Triers. Y también está el camino. 
del cine de acción donde, si el escenario es l del parque temático, 
lo que vemos son cuerpos inseritos en na coreografía cuyo desti 
mo es el dilaceramiento físico. Sin embargo, no un dilaceramiento. 
que asociamos a la escisión del sujeto y a la sensibilidad barroca, 
sino a su vulgata, que desfila en la producción millonaria cuando 
retornamos al deshle veloz de las atracciones. Allí, la violencia y 
los efectos especiales pueden confundir los efectos de la oposición 
entre transparencia y opacidad cuando son desplegados con ico- 
ía. En nombre de los sueños de la infamia. 


REFLEXIÓN PINAL. 


Consideradas las diferentes formas de trabajar las tensiones 
entre la cinematografía (el dispositivo) y la representación (lo. 
narrativo-dramático), resulta clara la insistencia de la teoría en el 
sentido de rehacer uma operación muy característica de la vanguar- 


38. Véase Tom Gunning, “The cinema of 


iracrion: early film, ts 
apectator, and the ayan arde”, en Wide angle, 


8,1986. 
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dia histórica de los años veinte, empeñada en defender lo que se 
evidencia, en a experiencia de un filme, aun en fragmentos, como 
vuna presencia reveladora o como un salto inmediato hacia corres 
pondencias simbólicas que orientarían su vocación mayor, taicio- 
mada por una lectura horizontal de la narrativa (esto lo comenté 
en este libro y en Sétima arte: som culto moderno). De nuevo, la 
polaridad en juego no se confunde con la oposición entre opaci- 
dad y transparencia, sino que involucra algo semejante: fluidez 
versus suspensión, imagen como representación (diégesis) versus 
imagen como presencia (virtud del dispositivo), y adquiere una 
modalidad especial cuando focaliza el modo documentalizante de 
lectura de la imagen:sónido que convocó particular atención y 
consolidó una mueva bibliografía hecha de taxonomías que descri- 
ben formas de relación entre el cineasta y el mundo que éste en- 
cuentra (observacional, interactiva, reflexiva).1% En términos del 
valor estético del documental, el paradigma actual es de atención a 
Las virtudes del dispositivo, teniendo en cuenta la captura del efecto 
generado por una presencia inmediata o su capacidad para generar 
experiencias decisivas de relación con el espacio-tiempo fuera de 
esquemas conceptuales explicados por un locutor o sugeridos por 
«el montaje. Finalmente, se tiene en cuenta la fuerza expresiva fuera 
de las cadenas narrativas (Característica del documental tradicio, 
al, con o sin esa voz de autoridad). El elogio del documental enel 
presente se fundamenta en la consagración del instame hay mo- 
mentos de la entrevista (Eduardo Couinho) en que les fenills qui 
bongent dentro de la escena— o por la lección de una franca subje- 
tivación del proceso, a fin de indagar las potencias de lo falso o la 
simulación reveladora de una autobiografía incierta. 

No se trata aquí de hacer un inventario exhaustivo de las 
situaciones en las que la teoría más reciente manifiesta el interés 
por las singularidades que en el cine conectan lo visible con otras 


39. Véanse Bill Nichols, Representing reality, Bloomington, Indiana 
University Pres, 1999. O, también, Michacl Renox, Theorizng docu 
mentary, Londres, Routledge, 1993, y Frangois Nincy, L'épreave du réel 
Fécran: essai sur le principe de realué docsementaie, Bruselas, De Bocck 
Université, 2000. 
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experiencias. Resulta más necesaria la reafirmación de que es 
¿laca la distinción entre el traer al centro de la indagación lo que 
puede ser aprendido a través delos estudios de narrativa y drama- 
turgia y lo que es análisis de los esos, de las atracciones, de las 
*mutaciones de las imágenes” en el espacio del video o la memo- 
sia, o aun de las formas por las cuales en un fragmento de filme se 
ofrece una percepción directa de la fuerza del cine como vía de 
acceso al mundo. Críticos y teóricos vinculados a la vanguardia o. 
al cine moderno tienden a operar de acuerdo con el siguiente prin- 
«ipio: hay más valor y arte cuanto más sca trabajada la dirección 
indicada en la propia naturaleza del dispositivo. Tal vez la teoría 
del Dispositivo (Baudry) haya provocado escándalo (y se haya 
transformado en un camino sin salida) por haber hecho justamen- 
elo contrario: ver en la ilusión y en el fetiche la vocación del dis- 
positivo, sín matices y sin ningún consuelo para la cinefilia, A lo 
largo de la historia del cine y, especialmente, en la constelación 
modera, el escenario tendió a ser otro. Aun las propuestas alter- 
nativas más intransigentes conciliaron con la apreciación del dis- 
positivo técnico, y eligieron una tendencia, un género o ejemplos 
aislados de filmes que la práctica les ofrecía. Al no encontrar un 
buen objeto, construían una utopía de liberación del dispositivo 
de sus “limitaciones”.%0 Aunque no en todas las formulaciones 
próximas al espíritu de la vanguardia hayan explictado el princi- 
pio arriba enunciado, es posible observar la recurrencia: las teori 
as de la vanguardia (de Epstein a Michelson) y la de cine moder- 
no (de Bazín a Deleuze) contienen ese horizonte de atribuir valor 
a lo que aviva, indaga mejor, lo. que entienden que está implicado 
enel dispositivo. O sea, es en la relación con la naturaleza del ds- 
positivo donde está la piedra de toque del valor. 

En Sétima arte constaté la vigencia: de esc principio en el de- 
sempeño inicial de la crítica y de los cineastas ligados a la van- 


40. Hay excepciones a ete movimiento de “liberación”, pues Chris- 
tían Metz, por ejemplo, celebró otra forma de “fundación del ate del 
cine”: encuentro del dispositivo técnico con la narrativa (él no cuesio- 
ma la idea de una teleología dela “conquista” dela narrativa como voca 
ción del ne). 
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guardia francesa de los años veinte, y me parecía muy significati- 
vo el hecho de que, frente al cine corriente de aquel entonces, los 
“autores hiciesen la operación de sustraer las imágenes del encade- 
namiento y del drama, para rehacer otro filme en su percepción 
selectiva, teniendo en cuenta la pedagogía necesaria para afirmar 
los valores de lo que debería ser el verdadero cine. Cité, incluso, 
vna declaración del crítico e historiador de arte, Élic Faure, en el 
momento de su conversión al cine, cuando dejó de importarle el 
sufrimiento de la heroína y constató, conmovido por una releva- 
ción, “la magnificencia que asumía la relación de un saco negro. 
con el muro gris de un albergue”, experiencia que lo hace aceptar 
el filme como un “sistema de valores escalonados del blanco al 
negro, ininterrampidamente mezclados y móviles en la superficie 
y enla profundidad de la pantalla...”.4L 

La forma recurrente con que se ha afirmado el principio “los 
valores del arte derivan de la naturaleza del dispositivo” a lo. 
largo de la historia del cine, adquiere un muevo tratamiento en un 
reciente texto de Jacques Ranciére que intenta realizar un comen- 
tario final, por la amplitud que el texto pone en cuestión, sobre 
ese conjunto. El objetivo del filósofo es producir uma inversión: 
cuestionar el principio. Para ello, trabaja en otros términos sobre 
las distinciones hechas hasta aquí. Prefiere oponer dos regímenes. 
(o edades) del arte (en general), el mimético y el estético. El pri 
mero se refiere a la representación, al mythos tal como fue formu- 
lado desde la Poética de Aristóteles, que acentúa el agenciamien- 
to de las acciones y los conflictos, el drama y los cambios del 
destino de los humanos. Podemos asocíarlo a lo que he referido 
como lo narrativo-dramático (plano de mimesis, según la tradi- 
ción clásica y figurativa, donde se inserta el cine diegético). El 
segundo se refiere a una operaci de la edad moderna 
(para que se entienda, desde Gustave Flaubert y del impresionis- 


41. Para la cia completa y el contexto de la discusión véase Ismail 
Xavier, Sótima arte: um culto modemo, San Pablo, Perspectiva, 1978, 
pág. 63, 

"42, Vésse Jacques Ranciére, La fable cinématographique, Paris, Seu, 
2001 ftrad. cast: La fábula cinematográfica, Barcelona, Paidós, 2005]. 
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mo hacia acá), por la cual se deposita el valor en la forma que, 
descartando el mythos y el arte figurativo, es capaz. de hacer 
emerger el esplendor puro del ser, la potencia expresiva inscrita 
en las cosas, en lo insignificante. De acuerdo con el comentario de 
Ranciére, el “régimen estético del arte” exige una operación com- 
plicada en la que el artista ejerce su potencia, mayor de creación 
en libertad (actividad pura) y se “hace pasivo", haciendo emerger 
vu estilo que intenta una “mirada vacía” a través de la cual busca 
minimizar su diferencia frente ala prosa ordinaria del mundo: la 
vida, la materia, los colores los sonidos, como presencia pura. La 
meta es una absorción “pasiva” de la poesía en lo insignificante. 
Este “tornarse pasivo” sería, en el caso del escritor o del pintor, 
una conquista histórica (no natural) que resulta de un esfuerzo de 
eso. En el caso del cine, el esquema estaría invertido, pues el 
dispositivo, con su automatismo, ya es, debido, a su naturaleza, 
esa mirada pasiva, esa pasividad. La mirada inconsciente de la 
cámara (la ineligencia de la máquina, como decía Jean Epstein) 
resolvería de inmediato las tensiones entre la representación y la 
presencia delas cosas, viendo lo que el ojo humano no ve: la ver 
dad interior de lo sensible hecha imagen exterior, el movimiento. 
esencial de las cosas, 

Los primeros cineastas y críticos que elogiaron las virtudes de 
sa mirada automática e inconsciente lo hicieron a partir del cine 
narrativo al. que asistían (los melodramas, las comedias), de 
modo tal que extraían del flujo de las imágenes representativas 
del drama vivido por los personajes “otro filme” en el que se des- 
arrollaba otro drama: hecho de las variaciones de la luz, de la 
plasticidad de la atmósfera y de la textura de los objetos. Sustracr 
y componer otro filme a parte del filme dado era una operación 
común de Canudo a Dulac, que Ranciere ve retomada en los tcó- 
ricos modernos. Al proceder de ese modo, todos estarían operan- 
do de forma semejante a los criticos de arte próximos al “régi- 
men estético”, que transforman todo el arte (mimético) del 
pasado en una matería disponible para una des/águración por la 
cual lo que se destaca es la materia de la pintura, por ejemplo, 
sustrayéndola de la representación al servicio para el cual estaba 
pensada. Lo que los cinéfilos sofisticados hicieron fue retomar 
una operación ya formulada en otros terrenos, por ejemplo en el 
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teatro simbolista o en la pintura moderna. Esto pondría de mani- 
fiesto que el elemento decisivo de la constitución del valor no es 
la naturaleza del dispositivo específico, sino una cierta concep» 
ción del arte que atraviesa; Íronteras y que el critico.cineasta 
Toma para sí. Ranciée insiste en el origen no cinematográfico de 
"muchos principios del “régimen estético del arte” que se instaló 
¿durante el modernismo y que la vanguardia cinematográfica vino 
3 compartir. La defensa de una cierta forma moderna de arte no 
Se deduce del dispositivo técnico, sino de una concepción y de 
vna idea del arte. 

"Aclarado este punto me gustaría plantear una pregunta que no. 
se dirige sólo al texto de Ranciére, sino a todo el desarrollo de 
esta discusión. Preservado el origen no cinematográfico de cierta 
¿dea de renovación, ¿no traería esa idea -en el recorrido que hace 
Por la pluralidad de materias de expresión= aquel múcleo común 
“e atención al dispositivo específico, en un gesto que actuaría 
“omo medio para alcanzar la forma original, la revolución eséti 
<a? El argumento apoyado en la hipótesis de que hay un régimen 
estético del arte que se manifiesta en todas ellas, ¿sería entonces 
Suficiente para invalidar el principio afirmado por los teóricos del 
Gine (de vanguardia) o del cine moderno? Por el contrario, ¿no 
Sería ese principio lo que precisamente vendría a cimentar es régi- 
men estético del arte? 

Hay un argumento de Ranciere referido a los efectos del dis. 
positivo técnico que. resulta interesante comentar, pues resume 
"muchas cuestiones. Ese argumento nos recuerda que el cine se en- 
caminó mayoritariamente en una dirección que contraría el prin- 
<ipio adoptado por las teorías de las vanguardias, convirtiéndose 
en el lugar por excelencia de la representación y del mytbos, a 
arte de la misma dialéctica de lo activo-pasivo. Esto significa 
ue el cin tiene en su dispositivo la identidad de lo activo y de lo 

pasivo que es el principio de la revolución estética en el arte mo- 
derno (constitución del régimen estético del arte), pero que tal 
idenidad comer alí nod su faz asu ontario, pe 
"movimiento regresivo por el cual el cine traiciona la tleología 
"modernismo y convierte las propiedades de dispositivo en un ins. 
trumento de la representación (mythos), condición por la cual 
sirve la recuperación de lo que el arte demoró en expulsar. Siel 
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<ine “mayoritario” contrarió los principios del régimen estético 
del arte, y se hizo mimético, en una nueva instancia de esta diná- 
mica, la vanguardia y los modernos construyeron la desfiguración 
que extrac el detalle y lo toma como lugar de una intuición esen- 
cial porel “efecto de presencia” o “efecto delo real” (para usarla 
expresión de Roland Barthes, a propósito del esilo de Flaubert). 
Sería entonces en esa dialéctica entre un polo (representación) y 
tro (presencia) por la que el cine conduciría a su fábula, como el 
espacio de ese juego de contrariedades. El arte del cine es un tra- 
bajo a contrapelo, no un camino directo del dispositivo técnico, 
la esencia del are, pues es en nombre de una idea (de ate) que se 
usa un dispositivo en esta o aquella dirección. En este sentido, la 
fábula del cine es contrariada, no sólo porque el cine dominante 
torna disponible el dispositivo para una regresión, sino también 
porque la vanguardia se construye a partir de un pensamiento que 
va a contrapelo de lo narrativo- dramático y se concibe a parti del 
gesto de desfiguración (hacer un filme con los elementos de otro, 
subvertir la percepción, libertarla de la sucesión narrativa). Esa 
operación, Ranciere la ilustra con un texto de Jean Epstein, no de 
Élic Faure, Y después elabora el argumento para remarcar esa 
operación en los teóricos de lo moderno (Bazin, Deleuze) y en el 
Godard de Histoire(s) du cinóma. 

Sila fuerza original del arte cinematográfico emerge cuando se 
suprimen los datos de la ficción que són comunes al arte de comar 
historias, slo que se constata es la insistencia de los teóricos en 
retomar la operación (podemos decir también que la insistencia de 
muchos cineastas), Ranciére concluye que ese gesto de extracción 
no es peculiaridad de una época, sino algo más consustancial la 
historia del cine como arte y objeto de pensamiento. 

Constitutiva de la experiencia del cine, ea lógica dela contra- 
riedad sería el rasgo específico de su arte, incluyendo no sólo la 
relación con sus medios técnicos característicos (el dispositivo), 
sino también el juego de intercambios e inversiones con la fábula 
Iiteraria, la forma plástica y la voz teatral, tal como lo ve expresar 
do con claridad en los filmes de Robert Bresson. 

La discusión planteada por Ranciére renueva los términos de 
la tradicional tensión en el abordaje de las dos dimensiones: la del 
encadenamiento narrativo-dramático (que no es sólo una sucesión 
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sino wna configuración) y la que destaca, en el fragmento, los ras- 
os que testimonian una experiencia más genuina de apropiación 
¿del dispositivo técnico capaz de insertar el cine en el régimen esté- 
tico del arte. Esto hace avanzar el debate, pues su generalización 
posibilita rever todo un recorrido, permitiendo incluso, su comen- 
tario crítico a lo observado como ambigúedades que encuentra en 
los argumentos característicos de la tradición teórica que destaca 
el fragmento y el estilo, al trabajar las sensaciones ópticas y sono- 
as puras (para usar los términos de Deleuze). Sin embargo, su 
especificación de la lógica de la contrariedad (que sería inherente 
al arte del cine), a través de ejemplos concretos, se desplaza hacia 
de o quee efoivamen una inacón (o com 
lementaricdad) entre aquello que Ranciere lama “ le la 
Zeción” (el verosímil según un protocolo de la representación) y el 
“efecto de lo real” (la presencia de lo insignificante, de las cosas 
cotidianas). Es decir se produce una clara semejanza entre su for- 
mulación y la que Christian Metz presentó en los años sesenta, 
también en afinidad con Roland Barthes pero con un vocabulario 
baziniano, cuando habló de la instauración del cine moderno co- 
"mo un proceso de injertar “momentos de verdad” en el seno de lo 
verosímil (as reglas del género, las convenciones de la narrativa) 
Esa semejanza pone de manifiesto la vigencia de un conjunto de 
referencias excesivamente limitado para la reflexión que propone 
Ranciere sobre “el cine en general”. Describe, en el fondo, el mis 
mo cine moderno ya descrito en otros términos por los autores de 
quien, en otro eje, Ranciére se ve separado porque adoptan el 
principio arriba discutido (el valor estético deriva del dispositivo). 
De cierta manera se repite el escenario que se montó en a tradi 
ción de lo moderno proveniente de Bazin y los Cahiers, pautada 
por la distancia-olvido de una enorme cantidad de filmes (antes y 
después de las vanguardias históricas; ante, durante y después del 
cine moderno) que afirman una importante relación con la natu 
valeza del dispositivo sin estar en relación “desfigurativa” con la 
dimensión narrativo-dramática, a la que Ranciere confiere una 
cierta omuipresnca (injustificada), En formulaciones más recien. 
es, la teoría que dialoga decisivamente con esa tradición, incon 
Moras campo de ión Eos conjunto de er ovdados (un 
ejemplo de ello es la atención al underground norteamericano), 
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pero sin resolver efectivamente los problemas acarendos por esa 
demarcación, 

Al destacar una recurrencia que somete a crítica, Rancitre pro- 
pone una revisión de la problemática del dispositivo; sin embargo, 
su aceptación tácita (no tematizada) de las mismas demarcaciones. 
presentes en la teoría: del cine moderno de características curo» 
peas, lo lleva a incorporar los límites de esa teoría en la discusión 
de las relaciones entre técnica y estética, o entre la naturaleza del 
dispositivo y las formas encontradas por el cine para insertarse en 
el régimen estético del arte, para utilizar sus propios términos. 
Hago aquí una observación sólo para recordar en qué grado el 
debate sobre el papel del dispositivo y sobre la interacción entre el 
sine y las otras prácticas sobrepasa ese esquema y no se reduce a 
la cuestión de la “fábula contrariada”, aunque ella tenga su ámbi- 
to de aplicación. 

Asu modo, la teoría del Dispositivo (Baudry), como. un mo= 
mento de este itinerario que indagó las relaciones entre técnica, 
estética y política, implicaba esa dimensión de “contrariedad”, 
pero en tuna versión radical. Su horizonte era la crítica del propio. 
dispositivo técnico (por todo el juego de espejos que lo transfor- 
maba en el Dispositivo como institución social), En este sentido, 
la divisa de la deconstrucción, tal como fue entendida en ese 
momento dogmático, no dejaba brechas para la utopía que había 
alimentado al cine moderno y aun a las vanguardias históricas 
con su “régimen estético del arte”. El ideal de la deconstrucción 
pura y dura era el “régimen ascético de arte”, y sus teóricos, en la 
práctica tuvieron que “negociar” con ejemplos del “régimen esté- 
tico” para hacer visible la dirección deseada. En otras palabras, 
procuraron Iker la variedad de propuestas alternativas en clave 
deconstructiva o hacer filmes que trajeran algo de su ideario, aun: 
que lo sobrepasaran, tal como hicieran Godard y Gorin en casos 
como el de Viento del este (1969). 

Concluí el libro en 1977, citando ese filme para comentar la 


143. André Parente discute esa cuestión en referencia a la teoría de 
Gilles Deleuze. Véase André Pareme, Narrativa e modernidade: os cine- 
mas ndo-narrativos da pós:querra, Campinas, Papirus 2000. 
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